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مفتتع 


يشغل بعض دارسى ألف ليلة وليلة أنفسهم بالبحث عن نصها الأول؛ صورتها الأولى نی كانت نواة نولدت 
عنها رتفرعت منها صياغات متعددة؛ ظلت تتراکم عبر الزمن؛ وحمل بصمات الأمكنة التى أوجدتها: رالأقاليم 
النى ألنجتهاء واللهجات الى انسربت إليها. 

لكن با كانت الصياغات المتعددة لألف ايل قاتا ميا تشع نصها الفريد الذى يدعو قارئه إلى الإسهام 
فى إنتاجه والإضافة إلى دلالائه. وفى هذا الججاب يظهر تخر آخر لألف ليلة وليلة؛ من حيث هى وجود لا تتحقق 
إلا بقارئه» رکیدونة لا نکتمل إلا بمن مار لاه إلى الغائب عنه؛ كأنه جبل الجليد لا 
يظهر منه إلا أقله. وما تخافيه ألف ليلة وليلة لا يكف عن الرارغة والمراودة؛ يشوقنا ما يظهر منها إلى ما هو باطن 
فیها» ویجذبنا ما تدنيه إلى ما ثنأى به. وما بين المسافة الملنبسة للظاهر والباطن؛ الحضور والغياب؛ المكشوف 
رالستور, يتحرك رعی قارئ ألف ليلة؛ مشدودالي وعودها الثى لا نتقطع» مسحورا بقدرنها اللائهائية على 
التشكل؛ فهى نص نسهم فى صنعه كل مرة تقرأه؛ ونعيد تاجه كل مرة نستهلكه: وتكتشف كلما مضينا فی 
اكتشافه أنه بظل فى حاجة إلى الزید من الكشف» 


هل يرجع السبب فى ذلك إلى أن نص اللبالى حمال أوجه؛ ملئ بالشغرات النى لابد أن بملاها حبال 
القارئ» بعد أن بستلیر العلوم من النص اففيلة إلى إبداع المجهول منه؟ إن الأمر ممكن. ولكن الليالى مختفى بالمررى 
عليه احتفاء خخاصاًء منذ اللحظة التى يتولد فيها الفص. والمروى عليه فیها شبيه بقارئها الذى لابد أن يسهم فعله 
فن نوجبه حركة النص من مبندی أمره إلى خانمته التى تظل مفتوحة. إن طبيعتها تختلف عن طبيعة النص 
العادي مهما كانت بلاغته. فيها ما فيه من لغرات؛ واحالاث خارجية؛ وغياب؛ وصوامت تستلزم دورا للقارئ. 
ولکنها مند اللحظة الأرلى نتشكل من ضفیرا الراوى والمررى عليه. قد لا پتبادل كلاهما المكانة فى الظاهرء 
ولكنهما يتبادلان الفاعلية فى الواقع. 


لعل ذلك هو السبب الذى جعل من نص الليالى نصا مفشوحا منذ اللحظة الأولى لوجوده فى وعى القارئ» 
نصا هر مجموعة من الإمكانات اللانهائية الى يسع كل إمكان منها إلى النحقق بواسطة قارئ هو طرف فاعل 
فى صلع النص. ولم پفترن هذا النص الفترح بالنهابات المتعددة الثى 'تجيب عن السوال الاستهلالی؛ ماذا حدث 
بين الطرفین الفاعلين المتفاعلين: الراری والمروى عليه ؟ فحسب, وإلما اقترث: فى الوقت نفسه؛ بالصياغات المتبايئة 
والحكايات الفرعية المضافة والرموز التى نولدت عن الرموز. 

وليس سحر ألف ليلة ولبلة سحرأ تأويلياً فحسب» يقترن ,بعلافة القارئا بالنص» أو بطبيعة النص نفسه؛ من 
حيث هو نص منقرئ لما لا نهاية له من أفعال القراءةء وإنما جاوز تحر النص ذلك إلى وجه آخره أقرب إلى معنى 
سحر المشابهة أو سحر التقمص اللذين حدلنا عنهما دارسو الأساطير. إن القارئ الذى يطالع اللبالي سرعان ما 
بعديه سحرها؛ فينساق إلى لذة الق میتهجا؛محاکیا فعل القص على النحو الذى يجعل منه مبدهأ مرازا 
للمبدع الأول أو الثاني أو الشالث إلى ما لانهاية. وفعل ألف ليلة وليلة فى القاری» على هذا النحوء ليس فعلاً 
لازم بالقطع؛ وليس مجرد فمل متعد بتعدى إلى مفعول أو مفعولين أو حتی ثلاثة؛ وإنما هو فمل متعدد الفاعلين 
ابتداء؛ وذلك بالعبی الذى ينولد ممه من كل فاعل فاعل آخرء ما ظل النص مقروءاً. 

الصلة بين النص الأول ونصوصه اللوانی, فى هذا المجال: شبيهة بالصلة بين الكتابة وإعادة الكتابة النى تخدر 
بدورها كتابة. الكتابة الأولى إبداع يولد إبداعاً؛ والكتابة الثانية هی الإبداع المتولد من لذة الفراءة التى سرعان ما 
تتحول إلى لذة كتابة. رليست الكتابة؛ فى هذا اجال يكتابة للم رجدها؛ ولبس مجالها الأدب وحده. إن القدرة 
السحربة على مسخ الكائنات؛ عند أبطال الليالى» تنجول لق قدرة إسكرية على مويل النص إلى نصوص جديدة» 
تكتبه آلاف مؤلفة من الاشکال والأساليب والأدواث والوسائط” 

هكذا غدت الليالى كتابة تولد الكتابة» حلفا أولبأ لا یکتمل إلا بمملیات لانهائية من إعادة الخلن» (نتاجاً 
يفرض فى لحظة وجوده إعادة إتناجه. رکما كانت النصوص الأولى حلا حرا كانث النصوص الثوائى انطلاقاً 
متدوع الأداة والأسلوب والوسيلة والوسیط . 

والبداية كانت الكلمة واللوحة. ومن البداية تعددث اللغات عبر الحضارات؛ ونتوعت الإبقاعات؛ وتبدل 
الحجرء ونشکلت الجداريات: وأضاء خيال الظل؛ ومول ظل الخيال إلى خبالة؛ واقترنت الخيالة بالمرناة. ورغم 
تعدد الوسائل ظل فعل الخلق واحداء وبقى الدافع إليه ثابتأ؛ فالأمر فى علاقة ألف لبلة بالنصوص التى تولدت 
منها وعنها وحولها وبها ليس أمر استلهام رانما هو سر الككتابة التى تيل القارئ إلى كاتب؛ وجمعل من فعل 
القراءة فملاً من أفعال الكتابة التى نطلق عليها اسم ٠‏ الاستلهام > 

رئيس التحربر 


رشهرزاه 
بين طه والحكيم 


شكرى محمد مياد" 
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عندما عاد لوفيق الحكيم من فرنسا وفى يده 
مشروع ضخم لوصل الأدب العربی - إبداعيًا وزمنيًا ‏ 
بالأداب العالمية؛ حرص على أن يضع نفسه مخت رعاية 
«القطباطه: كما كنب يحبى حفى فى تلك 
الأثناء''؛ أو #عميد الأدب العربى الدكتور طه حسين» 
كما لقبته الصحافة الأدبية فى تخد واضح لإبعاده عن 
الجامعة . والواقع أن طه حسين كان فى قمة شعبيته كما 
كان فى فمة إبداعه» رغم أن هذه الفترة من أوائل 
الثلائينيات كانث (محنة؛ شخصية حقيقية كما نعود أن ؛ 
بصفها هو نفسه؛ محنة جرب فبها ضيق العيش كما 
جرب خيانة الأصدقاءء ولكنها كانت عظيمة الأثر فى 
توجيه إنناجه الفكرى والفنی بعدها. وكان منغمسًا فی 
السياسة بقدر انفماسه فى الأدب؛ وکان» وهو 
«الأستفراطى؛ فى منزعه الفكرى وانتماءانه الاجتماعية 
اسمس 


٭ نافد ومفكر مصرى. 
لالس دانسإ ممه 


والسياسية الأولى » پئجه بعراطفه إلى الشعب المفهرر 
فیستلهم السيرة النبرية - اعظم وأقدم أثر قصصى عربى 
شمبى''' ‏ ويعسيش امع المننبى' ثورته النفسية 
الاجتماعية 1 لم لا پلبث أن یمود إلى ذكريات صباه 
المحرن بين البؤس والطموح؛ ويكتب التاريخ الاجتماعی 
لأسرنه» وهی مثال نموذجى للطبقة المتوسطة الدنيا بين 
ریف مصر ومدنها 4 وبعد والمحنة» بسنئوات» وبحم طه 
حسین اشد سطوعًا من أى وقت مضی؛ تظل مرارة 
التجربة الإنسانية عالقة بوجدانه ولسانه» فیکتب مجموعة 
أخرى من الأعمال لم نلق حتى الآن ما نستحقه من 
عناية الدارسين» مع أنها آبات رفيعة فى فن الهجاء 
الاجتماعى: (جنة الشوك) ؛ و(مرآة الضمير الحديث) ؛ 
و( جنة الحیوان)(*. 

ولکسا مازلا فى سنة ۰۱۹۳۳ وطه حسين غارق 
حتى أذنيه فی مشاكله الأدبية والعملبة: یکتب فی 
الصحف اليومية الحزبية مهاجم وزارة إسماعيل صدقی 
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لت بدعمها الفصر والإجليزء ويكتب بانتظام فى مجلة 
الرسالة التى أصدرها نصف شهرية صديقه ورفيق صباه 
آحمد حسن الزيات؛ (وكان يضع داخل إطار على 
الصفحة الأولى هذه الكلمات: «يشترك فى التحرير 
الدكتور طه حسين وأعضاء لجنة التأليف والترجمة 
والنشرة) ويتهياً لمغامرة جديدة لم يكن ليقدم عليها إلا 
رجل مثل طه حسین: أن يفوم بنفسه على إصدار جريدة 
١الوادى؛‏ البومية» وسيكون عليه - بطبيعة الحال - أن 
يكتب مقالها الافتتاحى كل بوم. فى هذه الأيام العصيبة 
بجیثه بعض أصدفائه بفتى مجنون بالفن اسمه توفیق 
الحكيم؛ وبيده مسرحية عنوانها (أهل الکهف) . 

كانت خطوة محسوبة جید؟ من الفتی الذى لم 
يكن مجنونا إلا فى دائرة الفن وحده. وند استطاع 
بخطوة أخرى محسوبة - وبعد أفل من سنتين ‏ أن بعفد 
صداقة مع أحمد الصاوى محمد الذى أصدر مسجلة 
جديدة سماها #مجلتى؛ واستطاع بمهارته الصحفية 
والدعائية: أن يبلغ بها أعلى نسبة توزيع جلة أدبية فى 
وفمهاء كما استطاع أن يروج أسطورة اتوفیق الحكيم 
عدو المرأة؛ ذى العصا والبيريه. ولكن نوفيق الحكيم كان 
قد تلقى بالفعل إجازة الأدب من عميد الأدب العربی» 
الذى أعلن ‏ فى أريحية الأستاذ وفرحة البشير - أن (أهل 
الكهف) عمل غير مسبوق فى الأدب العربى قديمه 


00000 


لم يكن موقف طه حسين من مسرحية الحكيم 
التالبة أقل ترحببًاء ولكنه - فيما يمدو - رأى الكانب قد 
أبعد فى الطموح؛ ودخل فى مشاهات الفلسفة؛ ومع أنه 
قد لاحظ فى (أهل الکهف) مشاهد طال فيها الحوار 
إلى أكثر ما تتطلب القصة: أو بحتمل الشاهد» فقد 
كان ريه فى (شهرزاد) أنها لا تصلح للتمشيل أصلاً. 
واختصر الكلام عن مسألة «الحقيقة؛ ‏ وهی التى 
شغلت الحكيم فى مسرحینه الأولى - مكتفيًا بما يشبه 
التلخيص لاطوار الإنسان التى يرمز إليها كل من العبد 


٠ 


والوزير والملك؛ وما ترمز إليه شهرزاد «الطبيعة التى تسمع 
لهؤلاء جميعا؛ رتیبهم ہما تستطيع أن تثيبهم به ملحا 
ومنعا". وأحسب أن أشد ما غاظ الحكيم أمران: الأمر 
الأول أن طه حسين نصحه بالاستزادة من قراءة الفلسفة» 
رکانه رای فى هذه النصيحة إهداراً لجهوده لا بوصفه 
کاب نقط » بل بوصفه فا أبضا. والأمر الثانى أن طه 
حسين جمع بين نفد (شهرزاد) ونفد رواية أو مسرحية 
براهیم الصری. 


فهل يا تری لم نکن (شهرزاد) تمل أو نستحق» 
أكثر من نصف مقال؟ وقد رأی طه حسین فى رواية 
راهم الصری عيوب كشيرة؛ فهل كان من القبول - 
ربما فكر الحكيم - أن يقرن العملان فى سياق 
واحد؟ (هذا يذكرنى ببعض الامتحانات الشفوية فى 
الجامعة؛ فقد كان الممتحنون يجمعون بين طالبين أو 
ثلالة فى رقت واحد؛ وكان الثلاثة ‏ غالا - باخدون 
الدرجة التى يستحقها أضعفهم) . 

ساءت العلاقة بين لله والحكيم بعد هذا المقال, 
ركتب الحكيم إلى طه کتابا لم يكن فيه ذلك ؛الرید؛ 
الذى يخاطب «القطب؛ بل كان الشحدی والجاهرة 
بالخصومة أوضح ما فيه. ونشر طه حسين كتاب الحکیم 
- وکانت له مقدمات من جنسه - فى مقال كله سخرية 
من «الحکیم؛ الذى لم يعد الأن ذلك الفنان الذى 
یفتحم آفاقًا جديدة للأدب العربى؛ بل مجرد ١مرطف»‏ 
فى وزارة العارف يشترى رضى رؤسائه بفضب خصمهم 
الذى بتناولهم بالنقد العنيف على صفحات الجرائد 
اليوسية!4 , 


وإذن» فقد فسد ما بين الأديبين الكبيرين. ولم 
تكن (شهرزاد) - يقينا- هی السبب؛ بل مسيرة کل 
من الرجلين ونظرنه إلى الأدب والفن؛ وهما آمران لا 
يمكن الفصل بينهما. كذلك لا يمكدنا الفصل بين 
تأثير كل من الطبيعة الذائية والنشأة الخاصة والمناخ 


الاجتماعی فى إنتاج الأديب. ولكننا سنتوقف عند هذا 
العامل الأخير وحده؛ ليس فقط لأن رصده ممكن بل 
ميسور بخلاف سابفیه؛ بل لأنه العامل الحاسم كما 
ابت التاريج الأدى دائماء فالعصر بطبع المواهب الفردية 
بطابعه؛ ويضخمها أو یقزسها - وربما وأدها- تبعًا 
لحاجته. وفرق ثلائة عشر عامًا بين مولد نوفيق الحكيم 
۲ ومولد طه حسين (۱۸۸۹) كان يعنى الكثير 
جد من حيث اختلاف المناخ الفكرى فى مصر والعالم. 
وفى إشارات طه حسین إلى نشأنه الأدبية!؟؟ حين كان 
بافعًا حول العشرین+ ونردده بين الأزهر والجامعة الأهلية؛ 
واره بعبد العزيز جاويش من ناحية وبأحمد لطفى السيد 
س ناحية ثانية» ومقالانه العنيفة فى نفد النفلوطی کاتب 
«المؤيده الأشهرء ما يعطينا محة عن الخاض الفكرى 
والسياسى الهائل الذى كانت نعانيه مصر؛ بين الحرب 
الوطنى من ناحية» وحزب الإصلاح من ناحية ثالبة؛ 
وحزب الأمة من ناحية الشة. ولاشك أن اهتمامات طه 
حسين فى نلك الفترة كانت منصبة على تثقيف نفسه 
الثقافة التى تؤهله لأن يصبح مكانه فى هذه الأمة مكان 
فولدير فى الأمة الفرنسية؛ كما تنبأ له أستاذه لطفى 
السيد» ولم يكن من الحکمة - كذلك ‏ أن ينغمس فى 
السياسة وبظهر الیل إلى جانب دون جائب؛ فان ذلك 
كان يمكن أن يعوقه عن خفينق حلمه الأكبر: عبور 
البحر إلى فرنسا وارتشافه العلم من منبعه فى جامعتها 
الكبرى: السوربون. ولكن اخثياره موضوعى الدكتوراه؛ 
فى الجامعة المصرية ثم فى السربون؛ كان ینم عن اجاه 
قری إلى إبراز المضمون الاجتماعى فى الأدب. 

نعم» لقد كانت له ميوله الفنية أيضًا. ومع أن 
«أعماله الكاملة» الئى نشرت فى لبنان قد أسقطت كل 
ما أسقطه هو من كتبه؛ فان السکوت وجونز يحصيان له 
النتین رعشرین قصيدة نظمها بين سنتى ۱۹۰۸ 
و1414 ؛ وقصيدة أخرى نظمها منة ۰۱۹۲۸ كما 
يشبتان عنوان قصة نشرها فى مجلة «السفورة على سبع 


شهر زاد بین طه والحكيم 


حلقات بين سنتی ۱٩۱7‏ و۱۷٩۱‏ . ومع أن اهتمامه 
الأكبر كان منصبًا على «الأسلوب۲» والأسلوب الشری 
بوجه خاص» فقد كان شديد الششوق - منذ مطلع حياته 
الأدبية ‏ إلى أن يخوض الأدب العربى الحديث عوالم 
القصص رالسرح اللذين يستأثران بانناج معظم الکتاب 
المالیین. كما بشهد بذلك واحد من أوائل کنبه بعد 
عودته من فرنسا (صحف مختارة من الشعر التمثيلى عند 
اليونان) ؛ ثم عشرات المسرحيات التى لخصها عن كتاب 
فرنسيين. وكان مع ذلك غارفا فى السياسة حتى أذنيه؛ 
إذ كانت مصرء مدذ انطلقت فيها شرارة الشورة سنة 
۹ رطوال عقد المشرینیات؛ بلدا لا يمكن لأى 
مثقف فیه؛ بل لأى فرد من عامة الناس؛ أن پشجنب 
الانشغال بالسياسة. وكان طه حسين؛ الذی أنضجت 
سنوات الحرب وعيه السياسى بینما وسمت دراسته فى 
السربون أفاق رؤيته الاجتماعية؛ يتخيل أن دوره - بوصفه 
مثقمًا ‏ بنبغى أن بفتصر على القضايا الكبرى؛ التى 
يستطيع أن يكون حكما فيهاء وكان هذا الدور» لو خقق 
له» قمينا بأن برضی نزعانهالعلمية والفنية والسياسية 
جميعاء ولکنه وجد نفسه - فى حمى الصراغ الحزبى د 
يخوض مع الخائضين؛ وكانت لمرة ذلك بضع مثات 
من القالات التى نقرأ عناوينها فى ثبت أعماله؛ ولكنها 
انطوت كما انطوت الأحداث التى آثارنها!"۲۱. 


لا يمكنناء [ذن؛ أن نقول إن طه حسين كان؛ 
حين استقبل (أهل الكهف) ثم (شهرزاد)؛ قد رصل 
مع نفسه إلى حل يرضيه كل الرضى عال وفنانا ومفکرا 
وطنيا. ولكنه كان على الأقل واعيا بهذه الواجبات 
كلهاء يحمل نفسه أكثر ما تطيق؛ کی يفى بها جميعا. 
أما نوفيق الحكيم» فقد اختار لنفسه دور المفكر الفنان. 
كان قد شهد ثورة 1415غلامًا بافعاء ولمس لهاء 
مثل كل المصربين: كما نستشف من رواية (عودة 
الروح). ولكنه - فيما يبدو- ساء ظنه بالسياسة العملية 
حين علا ضجيج المنازعات بين السياسيين فوق أحلام 
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i att اموا ا‎ 


الوطنية الرومنسية؛ ورجد عالم الفن» من طرب وتمثیل» 
أقرب إلى مزاجه؛ وحين رأى أهله أن يبعدوه عن هذا 
الوسط ليدرس القانون فى فرنسا؛ كانت النئيجة عكسية؛ 
إذ أتيحث له الفرصة ليسبح على هواه فى بحر الثقافة 
الفرنسية؛ آخذ) نفسه بنوع من النظام» فلم تكن القراءة 
فى الأدب الفرنسى بما فيه من ثروة هائلة فى القصص 
والتمدیل كافية وحدها دون أن برجم إلى الأدب 
لیونانی» ولم نكن القراوة وحدها كافية دون مشاهدة 
العروض التمثيلية وزيارة المتاحف الفنية والاستماع إلى 
الموسيقى الكلاسيكية, ويظهر أن مشروعه الأدبى كان 
واضحا أمامه منذ البدابة: أن يدفع بالأدب العربى إلى 
حلبة الآداب العالمية العترف بها. ولذلك» استبعد الدادية 
والسيربالية وسائر المذاهب الأدبية والفنية الثى نمت آنذاك 
على حواشى الأدب من دائرة اهتمامه. وبینما كانت 
الحياة السياسية فى مصر تتعرض للهزات والنكسات فى 
طریفها الشائك الوعر نحو الاستقلال والديمقراطية» 
والشعب الجاهل الفقبر يسقط رويد رويدا إلى حالة 


الإهمال التى نعودها منذ آلاف السنين؛ كان توفيق! 2 
الحكيم بخوض صراعه الفنى الخاص بحشا عر 


«الأسلوب؟: ولم يكن الأسلوب عنده يعنى «اللفةة. 
فحسب - فقد كاد بتخلی عن العربية وبصطع الفرنسية, 
أداة للتعبير ‏ بل صورة الكلام العبرة عن الروح؛ 9 
الروح «الصربنه. فقد كان الحكيم؛ على كل حال 


واحدا من أبناء ثورة ۰۱٩۱٩‏ ولعل الفرق الأساسى ۳۳ 


وبين طه حسين؛ من هذه الناحية؛ هو أن الحكيم انخذا 
الموقف الأقصى لدور «الثقف» كما تخبله طه حسين» 
فنظر إلى الأحوال السياسية والاجتماعية من أعلى قمة 
يمكنه أن يحتلهاء وأحذ يكتب خواطره فى الات 
الأدبية نحت عناوين مغل «من برجنا الماجی؛ وه نحث 
شمس الفکره وه تحت مصباحى الأخضر:. إنما الغريب 
أنه كتب فى الفترة نفسها رواية اجتماعية سباسبة 
(يوميات نالب فى الأرياف)'١""؛‏ ولكنهاء بكل ما فیها 
من تفاصیل واقعية وحبكة منقنة ودعابة أصيلة؛ كانت 
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تعبیر) محزنًا عن موقف المثقف البائس الذى نفض يده 
من جميع مشكلات البلد الاجتماعية. عبرت الرواية عن 
ذلك تعبیرا رمزيا بحفظ فضية مقتل علوان؛ كما عبر 
عنه المإلف نفسه بتركه منصب وكيل النيابة إلى ملصب 
إدارى فى وزارة العسارف, وأراد توفسيق الحکیم - وهو 
الذى لم بشترك فى أى عمل سیاسی - أن يسخر من 
فكرة الديمقراطية نفسهاء فكتب (پراکسا أو مشكلة 
الحکم). وقد رأى فيها طه حسين سخرية فاترة من 
الديموقراطية لا تناسب المناخ السياسى العام الذى بعيشه 
الناس فى مصر رغبر مصر؛ فساذا أراد الحكيم باقتباس 
هذه السرحية عن أرستوفان ذى الميول الأرستقراطية؟ 
«فالحرية معرضة للخطر فى كثير من أقطار 
لأرضء والنظام الدكتانورى منتصر فى بعض 
هذه الأقطار والناس برون من ذلك ومن آثاره 
أكثر مما بربهم الأستاذ توفيق الحكيم... وهم 
أمام هذه الأحداث الخطيرة التى لخدف بهم 
وتأخذهم من كل وجه؛ محتاجون إلى 
0 إحدى قصتين: فإما قصة عنيفة محرنة دافعة 
٠ '‏ إلى العمل والنشاط؛ مثيرة للدخوة والشجاعة؛ 
1 نرد عنهم الخوف؛ وتذود عنهم الفسرق؛ 
وندنمهم إلى المقارمة؛ ليحتفظوا بالحرية أو 
5 يستردرهاء وهذه القصة لم يكتبها الأستاذ 
"| نوفيق الحكيم. وإما فصة قوية؛ ولکنها قوبة 
3 فى التلهية والتسلية؛ ونفریج الهم؛ واخراج 
الناس عن أنفسهم؛ لینسوا بعض ما يحبط 
بهم من خطر: وبعض ما يسعى إلبهم من 
مكرره» وهذه رقصة لم يكتبها الأستاذ نوفيق 
الحکیم؛ وإنما كتبها أرستوفان» !"1 , 
لفد دافم طه حسين دائما عن حرية البدع فى أن 
يبدع ما يشاء؛ كما دافع عن حرية الفکر وحرية العلم؛ 
ولكنه تمسك أيضًا بحربة الناقد فى أن يقول فى عمل 
المبدع ما يراه. ولم يقبل قط أن يسععد المبدع أو الناقد 


ا ا ص شهر زاد بین طه رالحکیم 


عن هموم الجتمع الحقيقية؛ بل رأى من واجبهما إيفاظ . 


النائمين وتنبيه الغافلين ". 
إن هذا الجانب من نقد طه حسين لتوفيق 
' الحكيم: ييبن كيف تولد من (شهرزاد) الحكيم عملا 
إبداعياك مختلفان: (القصر المسحور) التى تداول کتابتها 
طه حسين والحكيم؛ ولم يكن قد مضى على ظهور 
(شهرزاد) أكشر من منتين؛ و(أحلام شهرزاد) النى 
كتبها طه حسين بعد قرابة سبع سنوات» فى ظروف 
مختلفة كل الاختلاف. وإذا كان الارتباط بين العمللين 
' الأولين واضحًاء فان الارتباط بين (القصر المسبحور) 
و(أحلام شهرزاد) يظهر من جهة شخصية شهرزاد كما 
رسمها لله حسين فى العملين؛ كما يدل على أن هذه 
ری انخذت طابًا متميزاً عن سائر أعمال طه حبين 
الفصصية؛ التى كانت جميعها مستمدة من الواقع» إما 
الواقع كما تصوره کب التساريخ الاسلامی («علی 
هامش السيرة؛ ؛ «الوعد الحق؛) وإما الواقع الذى جربه 
له حسین بنفسه؛ أو روى له عن شخصيات عرفها 
(والأيامة» وأديب؛؛ «دعاء الكروان؛؛ «شجرة البؤس)» 
«المعذبون فى الأرض»). وبقى العمل الشترك (القصر 
المسحور) نموذجا فربدا لم بتكرر لا بين هذين الأدييين 
الكبيرين نقط بل فى أدبنا الحديث كل" , 
على كل حال» كانت الشاحنة الثى جرت بين 
الأديبين الكبيريس؛ والتى فسرها طه حسين بقلق 
الحكيم وحرصه على رضى رؤسائه فى وزارة المعارف: قد 
هدأت - على ما يبدو حين عاد طه إلى الجامعة عودة 
النتصر فى نهاية السنة نفسها (۱۹۳۸). ولم يكن كثيرا 
على أريحية العميد أن يتجاوز عما رآه تطاولا - إن لم 
نقل جحودا - من أديب مهد له سبيل الشهرة. وبقى 
فقط اخختلاف الأديبين فى منحاهما الفكرى والفنی» 
وهو اختلاف كان بحجبه عن معاصربهما» وربما عنهما 
أبضاء حماستهما المشتركة لدفع الأدب العربى فى حلبة 
الآداب المالمية» وییدو أن اشتراكهما فى عمل واحد كان 


فكرة بارعة وقع عليها أحمد الصاوی محمد صاحب 
«مجلتى:؛ ولعله هو الذى أغرى الحكيم بأ بطر على 
طه حسين بابه فى منتجعه الصیفی» سنة ۱۱٩۳۵‏ حيث 
كان ينعم بشئ من الهدوء بعد سئوات من الاضطراب 
المادى والعمل الضنی؛ ويملى - فى الوفت نفسه - 
کتابه (مع التبی). فقد ظهر الفصل الأول من «القصر 
المسحورة (:سمير شهرزادة) فى عدد شهر أغسطس من 
«مجلتى؛ فى ذلك الصيف نفسه للا ذلك ظهور 
الروابة كاملة فى السنة نفسها. 


لعل طه حسین لم يقل عن (شهرزاد) الحكيم 
كل ما كان بود أن يقول. صحيح أن (شهرزاد) يمكن 
أن تمثل «الطبیمةه . ولكن اذا كانت الطبيعة امرأة؟ ألا 
يمكن أن تکود؛ فى الوقت نفسه النموذج الخالد 
للمرأة ‏ كما تصوره الأساطير الختلفة؟ فامرأة فى الأساطير 
ليس لها وجه واحد: هى المرأة الروجة والأم (١إيزيس»)»‏ 
رهی الماشقة التی لا نرنوى (عشتار؛ أفروديت) » وهى 


الساحرة التی لذب الرجال وتأسرهم فى ملكتها 


السفلية (كيركى) فیفنون ونظل هی باقية؛ ننزعهم 
واحد) بعد واحد كما تنزع شهرزاد الشعرة البيضاء من 
رأسها بينما يختفى شهريار إلى الأبد. أكاد أجزم بأن مله 
حسين قرأ هذه العانی كلها فى شهرزاد الحكيم ولكنه 
أغضى عنها إغضاء. فلما جاءه الحكيم بريد صلخا 
حكم عليه بصحبة شهرزاد أخرى. شهرزاد مستوحاة من 
(ألف ليلة وليلة) نفسها: شهرزاد الفن؛ شهرزاد التى 
حولت شهربار من وحش سادئ إلى إنسان مرهف 
الشعور. وإذا كان الحكيم بارعا فى خلط الحقيقة 
بالخيال فلتكن شهرزاد طه حسين خيالا محضًا. لیس 
الفن» فى أرقى صوره؛ يالا باحذ بأبدينا بعيداً عن 
الواقع احسوس الذى نتوهم أنه الحقيقة كلهاء مع أنه؛ 
فى معظم الأحيان؛ بشع مؤلم؟ شهرزاد الفن إذن حقيقة 
خالدة؛ ليست أفل خلودا من شهرزاد الطبیعة» أو والأنثى 
الكونية؛ التى يقف أمامها توفيق الحكيم مأخو) ومنهارا. 


1 


ری میت نیا 


وشهرزاد الفن قد حرجت من قصرها القديم فى (ألف 
ليلة وليلة) ؛ وهی الليلة ندعو طه حسين لزيارنها فى قصر 
انخذته عند قمة من قمم الالب. وبقدم إلينا طه حسين 
شهرزاد هذه رفيعة المقام یکلمات تصف طبيعتها النقية 
الحرة! 
١‏ وشهرزاد تلقانا باسمة مبتهجة مشرقة الوجه 
طلقة الأسارير ولكنها لا نتحرك من مكانهاء 
وانما نشير إلى صاحبى إشارة خفيفة أن آدنوه 
فدنو وإذا هى مستلقية على هذا الأثاث الذى 
بسمونه «الكرسى الطویل» ؛ قد کشرت من 
حولها الوسائد؛ ووضعت قريمًا منها مائدة 
صغيرة قد القلشها الکتب والصسحف 
وانجلات»(۱۹), 
أما لماذا بعنت شهرزاد فى طلب طه حسين» فذلك 
أنها تعانى الآن من ضيق الصدر أثناء الليل؛ فهى تطلب 
المشورة عند طه. وطه يشير عليها بأن تتخذ سميراً؛ 
ويصف لها من مضحكات توفيق ما يجعله خير سمير. 
وعندما بعود طه حسين إلى فندقه لا يجد توفيقاً؛ فيعلم 
أن شهرزاد قد بعشت إليه أعوانها فاختطفره. 
وهكذا أصبح على الحكيم أن يمسك الخيط» 
فيكتب الفصل الثانى «سجین شهرزاد؛ فى صبغة منظر 
نمثيلى؛ ریظهر نفسه زاهدا فى صحبة شهرزاد؛ ولذلك 
ازعم لها أن طه حسين هو الأقدر على تسلیتها؛ ولكنه 
يتهرب لأنه مشغول بكتابه عن المتنبى . 
رنمضى القصة من فصل إلى فصل؛ توفيق أسير 
عند شهرزاد؛ وقد زادت حاله سوءا؛ لان أبطاله (شهریاره 
وثمر؛ والسیان: إلخ) كلهم يطالبون بدمه؛ لأنه عرضهم 
فى أسوأ صورة؛ بيدما یکتب طه حسین إلى شهرزاد 
ائلا: 
استحميئه؛ وستفومین دونه يا سبدتی إبقاء 
على شخصه ورحمة لأهله وأصدقائه ومحبيه » 


ثم حفاظا للأدب» وذردا عن حرية الرأى. 
باللشرء باللخطر» باللبلاء! حنی أرواح الونی ' 
قد مستها عدرى الطفیان؛ فهى تمقث حرية 
الرأى؛ ونعاقب العقل حين یفکر والقلب 
حين يشعر؛ والخبال حبن يبتكر؟! ألم يكف 
حربة الرأى ما تلقاه من عدت الطغاة بين 
الأحياء؛ حتى نصبح أرواح الوني عدوا لهذه 
الحرية وظهیر؟ لخصومها وأعداها ۲۱۳۱۸۴ . 
وهکذا تسير القصة بين تأملات وفکاهات ردعابات 
(مبطنة بقلیل من السخرية أحیائ) بين الأطراف الثلالة, 
إلى أن بقترح طه حسین إحالة قضية الحکیم مع 
شخصيته إلى ؛الزمن» ليقضى فيها قضاءه. 


ويمدو أن نوفيق الحكيم فى «حبسه الاحتياطى؛ قد 
صلح ما بينه وبين شهرزاد؛ وخصوصا حين کثبت إليه 
مواسية ومشجعة. فهو يجيبها قائلاً؛ ۱معبودتی | إن حبك 
خالد كالوجود..... إن الحب قد قتل الزس...:, كأنه 
یمود مرة أخرى إلى فكرة من أفكار أهل الكهف. ولکنه 
لا بلبث أن بناقض نفسه قائلا: «إن الحب صبى رقیق 
ضعيف ينفخه الزمن فيطيرة. ويدافع المنهم عن نفسه 
قائلا: 
ی كنت دام حسن النسية؛ سليم الطوية 
لا أمل السعى بوسائلى الضعيفة؛ صاعدا فى . 
ذلك الطريق الوعر الطويل الودی إلى هيكل 
(الجمال) العظيم: دون أن أطمع برمًا فى 
رؤيشه؛ ولو عن کثب. نما أفضى حبانی 
أسثى وأنعشر فى أشواك هذا السبميل إلى 
النهايةو 3 , 
ولكن الفاجاة التى يضيفها طه حسين أن شهرزاد 
نفسها بوجه إليها الاتهام. ولا عرف تهمتها حتى نسمع 
قرار القاضى بعد أن برأ الحكيم تقديرا لتراضعه وسعيه 
الدائب إلى الکمال: 


«أما المنهمة الثانية فبعد أن سمعنا دفاعها 
الذى تزعم أنه نمی علينا وتأدبب لناء نفرر أن 


من حقها أن نستمتع بطبيعتها التى هى . 


الحرية الخالصة؛ ولكن فى غير إسراف ولا 
جموح: لأن الإسراف فى الحربة قل لها 
واعتداء عليها.... ومن حيث إننا مع ذلك 
نقدر حاجة الحرية إلى أن تمد لها الأسباب 
ولا يشتد عليها التضييق: فقد قضينا بأن 
بلزمها الأرق المضنى الذی تعائيه إلى آخر 
الصیف۲۱. 
القصة شبه مستحیل. وقد أحسن السکوت وچونز حين 
أخرجا (الأيام) من مجموعة أعماله القصصية. إنها لون 
حاص من الكتابة يقوم فيه طه حسين باستخلاص 
مارب حيانه؛ فهى بهذه المثابة سرد لسلسة من الخواطر 
والذكريات؛ لا مخظى فيها الحوادث الخارجية باهتمام 
كبير؛ مهما تكن كبيرة فى ذانها. بل إن قيمة الحادث» 
والشخصية أبضًاء نتحدد بما يخلعه عليهما أسلوب 
الکانب, الذى لا بشی بانفعالانه فقط؛ بل بثقافته أيضاء 
وان ظل ‏ شسأن المحدث الكيّس الأريب - بعيدا عن 
فجاجة التعبير المباشر عن مواقفه وأرائه. على أنه حين 
بروی سيره الشخصية بظل أهم ما يحرص عليه هو 
الأمانة فى سرد الوقائع: لا بشزيد» ولا ينافق؛ ولا برحم 
نفسه أبضًا من بعض الذكريات المولة. أما حين يتخذ 


موقف الفاص الذى لا بشارك فى الحدث؛ إلا أن يكون. 


مراقبًا فط » فهر يعطيك القصة من خلال رؤبته؛ جاعلا 
من الوصف الخارجى والباطنى كليهما بديلاً من التعبير 
المباشر عن انطباعات الکانب؛ وهی السمة البارزة فى 
احاولات الساذجة الأولى فى الروابة العربية الحديشة. بل 
إله يلجأ إلى طريقة ما كان ليقدم عليها غيره؛ إنه بعلن 
عن وجوده قاصاء له الحق المطلق فى تشكيل قصته كما 
يشاءء كما أن لقارئه الحق المطلق فى قبولها أو رفضها. 


شهر زاد بين طه والحكيم 


قد يكون فى هذا نوع من الادلال على الفاری؛ الذى 
وثق طه حسين بقدرته على اجتذابه مهما يكن الأسلوب 
الذى يختاره. قد يكون فيه كذلك نوع من الألفة التى 
جعلته کاب «شعبیا؛ رغم أنه كان يقتحم بقرائه ميادين 
كثيرة ریما سمعوا عنها قبله ولكنهم ما كانوا ليجريرا 
على التجوال فيها لولاه: من الاداب القديمة عسربية 
وبونانية إلى فون الأدب الحديث - بل الحديث جد 
من شعر ونثر. ولكن وراء هذا وذاك شيكًا أعمق: وراءه 
مثال الحرية الذى يسنتطيع وحده أن يجعل الحياة 
محتملة؛ بل ومشوقة أحيانا. وهل نستطيع أن نسی 
الصفحات الأولى من (الأيام) وكيف حل القصص 
محل «السحرة فى نقل الصبى الضربر إلى عرالم فسيحة 
رائعة لا تشبه عالمه الضيق المحدود؟ أم يمكن أن نففل 
عن تألبر هذه الحادلة الصغيرة التى جعلته يغير الكثير من 
طريقة حيانه منذ تلك السن الطرية: حادثة التجربة التى 
أقدم عليها مرة بان أمسك اللقمة بكلتا يديه ليغمسها 
فى طبق الإدام؟ إنه لم تعود أن ينفرد بطعامه كما ينفرد 
بألعابه فقط؛ بل نعود أن ينفرد بذاله أيضمًا. وأصبحت 
هذه العاهة التى جعلت العالم الخارجى بالنسبة إلبه شبه 
معدوم سببًا لقوة رؤاه الباطنية الثى تتتزل منزلة الحقيقة 
أحياناء بل ریما بدت له أقوى من الحقيفة الواقعة لأنها 
لا تعترف بالغياب ولا حتى بالموث. 

خاض طه حسين معارك الواقع بشجاعة لا جد لها 
نظيرا عند أحد من معاصربه؛ ووجد فى عالم الفن - 
القصص والموسيقى ‏ الحربة التى تنطلق بأجنحة الخيال 
نحو المثل الأعلى. لم ينكر أحد العالین؛ ولکنه - أيض) ‏ 
لم يسمح لنفسه بالخلط بينهما. نعم؛ إل عالم الوافع 
يصبح زربا تفا إذا هو خلا من ذلك المسعى الغامض 
نحو الحربة» ولكن القصاص الذى يصور الراقع يخطئ 
(إن لم نفل إنه يخضادع وينافق) حين يزعم أنه 
ایحاکیه؛ ؛ بل هو بحسن صنیعاً إذا قال إنه فاص بعرض 
هذا الواقع متحرراً من کل القيود؛ حتى لو زعم بعض 
الناس أن الفن نفسه يفرض «قيودا؛ من نوع ما. يقول طه 
حسين فى قصة «صالح ۱: 


شکیری محمد عياد 100010110000000 


دلا أضع قصة فأخضعها لأصول الفن. ولو 
كنت أضع قصة لما التزمث إخضاعها لهذه 
الأصول» لأنى لا أؤمن بها ولا أذعن لها ولا 
أعترف بان للنقاد مهما يكونوا أن يرسموا لى 
القراعد والفوانين مهما تکن؛ ولا أقبل من 
القارئ مهما ترتفع منزلته أن يدخل بينى 
وبين ما أحب أن أسوق من الحديث؛ وإنما 
هو كلام يخطر لی 'فأمليه ثم أذيعه؛ فمن شاء 
أن یقراه فلیقسراه: ومن ضاق بقسراءته 
فلينصرف عله» ومن شاء أن يرضى عنه بعد 
فليرض مشكور) ومن شاء أن يسخط عليه 
بعد القراءة فلیسخط مشكوراً ایشا 
ويجسب أن تكون الحسرية هى الأسساس 
المحيح للصلة بين القارئ وبينى حين 
أكتب أنا ويقرأ هوا" . 


أما شهرزاد الى جعلها طه حسين مشال الحرية 
الطلقة, فقد جاوزت بشهريار في #أحلامهاه كل ما 
هدهدت به أحلامه فى سالف الأيام. لقد طافت به 
الماضى والحاضر والمستقبل وهما يتناجبان وزورقهما 
يسبع بهما فى بحيرة القصر. ولکنه حين يشألها: «أليس 
يمكن أن ننأى عن هذا القصر إلى آخر الدهر!» نقول 
له: 


«ليس ذلك فى طاقة القصص يا مولاى, 
وإنما القصص فرجة من حياة الناس نطل 
على عالم الثل العليا؛ يخرج الثاس منهعا 
لبعودوا إليها. هلم با مولاى! ألا ترى إلى أن 
الزورف فد انتهى بنا إلى حيث دعانا إلى 
نفسه منذ حين؟ ألا تسمع دعاء القصر؟! إنه 
بلح علينا فى أن نصعد عم كما كنا نتعم» 
ونأسى كما كنا نأمی»۳۳۱. 
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إن (أحلام شهرزاد) شديدة الارتباط بالواقع من 
احيث الوضوع» شديدة الإيغال فى الخيال من حيث 
الشكل. لفد كتبث بین شهرى سبتمبر 1441 وناير 
۴ وبين مدينتى القفدسر ی والإسكندرية؛ أى عندما 
کانت الحرب العالية الثانية فى آخر مراحلهاء وقد أخذت 
تلوح فى الأفق آمال في مستقبل أكثر أمنا وعدلاء ولکن 
أوروبا كانت لا تزال رازحة خت حكم النازى» وکانت 
الدماء على الجبهة | وسية لا نزال تسيل آنهارا لا 
يمكن نسيان هذا الواقع البغيض - ولو لفترة قصيرة ‏ إلا 
إذا خررنا من كل قيوده» وسمحنا للحلم أن يحل مشكلة 
الحرب والسلام بمنطقه الذى بنجاوز منطق الساسة 
والعسکرپین ؛ فلندع شهرزاد إذن؛ ولندعها «لم». 

ف (أحلام شهرزاد) رواية مركبة؛ بل شدیدة 
التركيب. من الناحية الفكرية؛ یمکننا أن نقول إنها 
دفاع عن الفن , من منطلق أن حباة الانسان بدون المثل 
الأعلى الذى يصوره الفن ویصدز عنه لا تختلف عن 
حياة البهائم. فالفن توأم الحربة؛ رالحرية تعنى - قبل کل 
شئ - تحرر الإنسان من غرائزه؛ وأبشعها غريزة التسلط؛ 
التى تزين للأقوياء استعباد الضعفاء. ويمكننا أن تقول 
یفن إنها ذعوة إلى ابسلام عن طريق مخرير الشعوب من 
حكم الطفاة؛ فالشعوب لاتريد الحرب؛ لأنها لا نظفر 
منها بغير الهلاك والدمار؛ ولكن اللغاة یشعلون 
الحروب طممًا فى مجد كاذب. أما من حيث الشكل» 
ف (أحلام شهرزاد) تتحرك على مستوین کلاها 
خيالى . أما المستوى الأول» فیبداً من قصة شهرزاد المألوفة 

(وإن كانت مفعمة بالدلالات الأسطورية) قصة المرأة 
لي تنب لین ال یه م شوق 

لى مجهول متجدد. وهنا بمکننا القول إن القصة 
E ERE‏ . أى أن 
الكائب لم بعد فى حاجة إلى أن «بفسره شهرزاد بأنها 
الحرية أو الفن؛ نقد فعل هذا من قبل؛ وتكفيه الآن 
إشارات خفيفة للدلالة عليه. ولکنه يجعل لشهرزاد مهمة 


دد شهر زاد بين طه والحكيو 


جديدة أرفى: لفد جعلت من شهريار» فيما سبق ان 
أما ان فسوف عل منه ملک صالحا. وهذه الهمة 
الجديدة المستوحاة من الوافع السياسى المعاصر تاج إلى 
نصا لا نقل عن قصص شهرزاد القديمة إمعانًا فى 
الخيال؛ ولكنها ذات غرض تعلیمی راضح؛ ولا باس 
بهذاء ما دمنا نسلم بأن القصص إنما هو قصص رليس 
وافمّاء وما دام شهربار أو الإنسان الوحش؛ قد أصبح 
إنساناً مفكرا. 

لن تختفی شهرزاد إذن كما اختفت شهرزاد 
القديمة بعد الليلة الأولى ؛ وان تتحول إلى مجرد صوت؛ 
كما أن شهربار لن'يكون مجرد مستمع. التغير الخطور 
الذى طرأ على شخصية شهربار لم يشوقف؛ ومن لم 
فيجب أن نتابعه؛ وشهرزاد كذلك يجب عليها أن نماونه 
وهو يرئقى درجة جديدة فى سلم الحضارة؛ ولذلك فلها 
هى ایض دورها فى هذه القصة التى یمکننا أن نصنفها 
بأنها استمرار لقصة الأساس. ولكن هناك ایض القصة 
الأخمرى؛ لك الثى سترويها لشهربر. وقد جمع طه 


حسين بين البطلة والراوية بحيلة طريفة؛ فجعل شهرزاد , 


تروى قصتها الجديدة وهی نائمة! أو فل إنه جعل شهربار 
يبه كل لبلة على طائف يذكره بتلك الليالى القصصية 
التى لا نزال مسئولية على وجداله؛ فيذهب إلى جناح 
شهرزاد حيث براها نالمة نومها الهادئ؛ ولكن صونها 
يحدله بطرف من قصة «فائئة بنت ملك الجن؟. 

راذا كانت شهرزاد البقظة قادرة على أن خكى 
أعجب الفصص؛ رخضر السحرة والجن؛ فما بالك 
بشهرزاد النائمة التى محلم ؟ لقد كانت فاتئة بنت ملك 
الجن كاسمها فاننة: وكانث مع ذلك قارئة للکتب 
بارعة فى فنون الحكمة. وقد تسامع بجمالها ملوك الجن 

ثأرادها لنفسه؛ وبعث الخطاب إلى أبيها الملك؛ 

مم دون مجاملة؛ حتى عجب أبوها من أمرهاء 
يمع هؤلاء الخطاب الونورون على حربه؛ 


وبدلاً من أن تذهب ابنته إلى قصر أحدهم ملكة مكرمة» 

نفع فى بده سبية ذلبلة. 
دوقد كان شهربار فيما مضى يسمع قصص 
شهرزاد ويرضى عنه وبلهو بظاهره؛ لا بتکلف 
له تأويلاً ولا تعلبلاً» ولا بلشمس لألفاظها 
الواضحة السهلة معانی ملتربة معقدة» رلکنه 
الآن يسأل عن فائدة هذه من نكون وما 
تكون؟ وهل هناك سسيب بينها وبين 
شهرزاد؟ رهل هناك صلة بين قونها الجامحة 
الثائرة وبين هذه الفوة الهائلة النى نتسلط بها 
شهزه على كل من دنا منها أو نای 
عها؟(۲۱. 


ونشعر شهرزاد أن شهريار يعذبه الشك والقلق مرة 
أخعرى, ولكنها لم نعد تخاف منه قسوة زلا فتاه وإنما 
هى نشفق عليه شفقة ملؤها الحب» فهى تسأله أن 
يتخلى أباما عن مشاغل الملك؛ وينشقل إلى جناحها 
ریقضی أرقائها معها يتنزهان فى آرباض القصر. وهی نرب 
فى هذه النزهات صور) حبة للماضى الذى نطهر من 
مظاله واحری للمستقبل الذى سيجئ بالسعادة للبشرية 
جمعاء؛ فيأخذه ما يشبه الدششوة الصوفية؛ ويتمنى ألا يعرد 
للقصر. ولكن القصة لا تنتهى هنا؛ فهذا ما تفعله 
شهرزاد البقظة» شهرزاد الأصلية التى أحبت شهريار ولم 
يكن لها هدف فى الحياة إلا أن ترقی بوجدانه؛ أما 
شهرزاد الحالمة؛ شهرزاد الجديدة التى يمكننا أن نصفها 
بالسياسية بما أننا بدأنا تمن مع شهربار بأنها هى فائة 
بمینها؛ هذه الفائنة لم تنئه مهمتها بعد لقد بعشت إلى 
هؤلاء الملوك الفاضبین قائلة لكل واحد منهم إنها ن 
تتزوج إلا ملک فا فاد على هزيمنها فى الحرب. إذك 
فهى ندعرهم جميعا إلى حربهاء فأی مخاطرة! إن أباها 
اللك جزع أشد الجزع؛ وهو بظهر لنا ملكا مستنيراً! 
فهو بأحذ عليها أنها استأثرت بذلك القرار الخطير دوذ 
أن نشرك شعبها فى الأمر» وقد نعود الملوك أن بأمروا 


۷ 


فيطاعواء ولعودت الشعوب أن تذعن لأوامر الملوك ولو 
سعت إلى هلاكها. ولكن الأوان قد آن لإشراك الرعية 
فى الأمر. ۱ 

آما فائئة؛ فقد كانت تملك قوة جبارة حفاء إنها 
وه السبحر؛ وهؤلاء الملوك اللین أرادوا الحرب طفيا 
وکبرا ند وقفوا بجیوشهم عند أسوار الملکة لا 
يستطبعون حراکًا؛ فلا هم يتقدمون غازین ولا هم 
برندون منهسزمين. فلم يبق لهم بد من أن يست أسرواء 
فتردهم فائئة إلى شعوبهم لتصنم بهم ما نشاء. 

لد جعل لله حسين «شهرزاده؛ رمز للمثل 
الأعلى» ورأى هذا المثل الأعلى مزيج) من الحرية والخيال 
والفوة. وقد يقال إن هذا الشالوث هو العنی العمين 


الهوامش, 


٠‏ المعلوماث الناريخية الرارها فى هذا المقال مستفاه من المرجعين الأنبين؛ 


للكفاح فى سبيل التقدم؛ سواء أكنا نتكلم عن سيرة لله 
حسين شخصياء ام عن عصر طه حسين. ولكن لله" 
حسين لم يقدم حلا لمشكلة الطغيان:.الئى يمكن أن 
تنشأ عن هذا الغالوث نفسه. أليس الفرد الطاغية ‏ كما 
بقول هيجل - هو الدموذج القبيح لاحتكار الحربة؟ ومن 
كانت له كل الحرية فله أبضًا كل القوة. وما الذى 
بمنعه من أن بتخیل حتى بلغ بخياله أسباب السموات؟ 

فلنقل إن هذا المثل الأعلى لا يتم بغير «الحب؟؛ 
الحب الذى لا يعنى الاستكدار بالمحبوب؛ بل الحاطرة 
بالنفس فى سبيل احبوب. وهى صفة رابعة من صفات 
«شهرزاد) طه حسین؛ فى الوانع رالفصص: فى البقظة 
والأحلام. 


- إلى طه حسین في شید ميلاده السبعين ‏ إعداد عبد الرحمن بدرى ‏ ۰۱۹۱۴ 
- له حسين (لی سلسلة أعلام الأذب العاصر لى مصر) تأليف رإعداد حمدى السكوث رمارسون جرنر (قسم ار بالجامعة الأمريكية ‏ 21842815 
(1) لرفين الحكيم بين الخشية والرجاء فى كثاب خطرات فى النقد (ط ۱؛ دار العروبة؛ د. ت) ریت فى صدر المقالة أنها نشرث لى مجلة الحديث (حلب) سلة 


۹۳۹ 


۱ بدأ ندر قصص علي هامش السيرة فى مجلة «الرسالة؛ فى أوائل سنة ۰۱٩۳۴‏ 


(۳) ظهرث الطبعة الأولى من مع المعنيى سنة ۳۹٩۱؛‏ وكان مشتفلا بتأليفه فى الرئث نفسه الذى اشترك فيه مع تین الحكيم فى تأليف ررابتهما القغبر السجور 


كما سيرد فى سبال هذا القال. 
(1) دشجرة البزس؛ ۰۱۹۸۱ 
(۵) ظهرث فی السارات ۱۹٤٩‏ و1418 و1490 على الترليب, 


۱ اهل الكهف؛ نجل +الرسالة؛ ۱۱۵ 8/ ۱۹۳۳ وجمع ضمن كتاب فصول في الأدب والنلد ۰۱۹4۵ 
(۷) «شهرزاه:, جریددهالوادی» ۱٩۱۱۳‏ ۱۱۹۳۹ والنقل عن فصول فى الأدب والنقد ص ۰۱۱۵ 
(۸) «الأديب اخاثره, والوادى: ۱۱۷ /٩‏ ۰۱۹۳۹ عن «لصول في الأدب رالفد». 


ااا 0غ شهر زاد بين طه والحکیم 


(1) ملكرات طه حسین (دار الأداب» بیررث؛ ۱۹۲۷ ٠‏ رکات فصل الدلائة عر الأولى لد نشرت في مجلا وأعر ساعاه بین ۱۳۱۳۰ 1388 ,۸۱۱۲۹ 
۵ ولضرث والماكرات» ضمن «الأعمال الكاملة؛ لطه حسين (دار الكتاب اللبنالى: إبررت 11 0۱۹۸١‏ افیلد الأرل؛ على ألها الجره الثالث من 


الاپام. 

(.۱) الفصل العشرون من امذگرات. 

(۱۱ بدا ندرها من العده الأول لا «الرواية» (أول ابرم ۱۹۳۷ 

(۱۲) براكسا از مشكلة الحكم (الفقافة 1۲ ۱ ۳۹ عن «لصول في الادب والنظده ص ۰۱۸۱ 

۱۳ ل اهمع اا لين اطا 1١ 1٠١‏ 1951 رد اع با تالاه ادي في تلك الا كم اع ها كا فصول بي ن 

0 کک کر با ی 
أطلع عليهاء وقد ددرت عام ۱۹۸۴ ٠‏ 

۰۱۵ ص‎ ١4 الأعمال الكاملة ج‎ )٠١( 

۷ ا 

(۱۷) ا 

(۱۸) منص ص ۱۳۱ ۰ ۰۱۳۲ 

۱ م نه ج ۱۲ ص ص ۰۳۷۱۰۷۷۸ 

۱ منهج اااص اكتف 

(۲۱ م. ا ي ۰۵۳۰ 
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جدليات البنية السردية المركبة 
فى ليالى شهرزاد ونجيب محفوظ 


۳ 
۱ 


||| "أ 
1 


تسم النصوص السردية الكبرى من نوع أن ليلة 
وليلة) بمجموعة من السمات والخصائص تتيح لها نوعا 
من التوالد السسردى الفستوح الذى يوشك أن يكون 
لانهائيا فى تشكلاته القصصية؛ لأن هذه الأعمال تمعل 
عمابة الفص نفسها مدار استقصاءانها ومجال انفتاح 
نصوصها اللالهائى على احتمالات تأوبلية لالعرف 
الحدود وأيضا لأنها نستطيع أن تخاطب نزعة القص 
الأصبلة فى النفس البشرية؛ وأن تكشف عن اربباطها 
الوليق بسعى الانسان للمعرفة؛ وبنزعة حب الاستطلاع 
التأصلة فيه؛ وأن ندیر معها جدلا لاينتهى. وربما كانث 
هذه النصوص السردية الكبيرة هى التى صاغت هذه 
التزعة وأرهفث وعى الإنسان بضرورنها وبحاجته الستمرة 
إليها. لأن وعى الإنسان بأنه حسيوان قاص» مولع 
بالحكسايات؛ نواق إلى الدحول فى شباكها الضويتة؛ 


* أستاذ الأدب العربى بجامعة لندن , 


صبرى حانظ * 


سس 


لا بتفصل عن وعبه بمثل هذا النرع من القص الذی 
بلغ ذروة نضجه وتبلوره مع إبداعه أسهات النصوص 
السردية؛ ومعرفته بمواضعانها؛ ونسلیمه بفراعد الاستجابة 
إليها. وقد استطاعت هذه النصوص السردية الكببرة أن 
خفن لنفسها نوعا من الخلود الناجم عن قدرتها المتجددة 
دوما على مخاطبة القارئ الذى نتغير تفافته رظروف 
حياته وأنواع نشاطانه؛ وبشحول مزاجه بتباین أشكال 
الشرفیه والتسلية وتجددها الستمرء وتتبدل اهشمامانه 
راحشباجانهالادية الشاريخية, ومع ذلك؛ نظل هذه 
النصوص التى نتعمد مفارفة الواقع؛ الا رغال إلى مناطق 
خبالية مجهولة لم تعرفها الخبرة الإنسائية؛ قادرة على 
مخاطبة هذا القارئ المتغير؛ بل على إدارة حوار حصب 
مع واقعه؛ لأنها تنطوى فى بؤر السرد منها على جل 
همسوم هذا الواقع التحول أبداء التبدل دوماء والای 
بنطوى فى كل نغیرانه على ما يمكن تسميته بالجوهر 
الإنسانى الذى جحت هذه التصوص فى إرهاف الوعى 
به والتعامل معه. 


هجوت ال یب ر 


)1( تبرع اللص ومنطق بيده السردية: 

٠‏ و(الف ليلة وليلة) نص من هذه النصوص العظيمة 
ألتى عاشت فى الشقافة العربية عبر قرون عدة؛ بل 
استطاعت أن ماوزها إلى غيرها من الشقافات الإنسانية 
اغتلفة التى قرأت جمیمها (ألف ليلة ولبلة) » راستمتعت 
بما تتضمنه من قصص مدهشة؛ واستوعبت بعض رؤاهاء 
وتألرت بها فى إبداعاتها الختلفة. ولايوازى قدرة (ألف 
لبلة وليلة) على عبور الزمن إلا فدرنها على نحدی أية 
محارلة لتأطير بنيتها السردية فى قالب أو جنس أو إطار 
سردى محده. ذلك لأن ثراء الدص» ولعدد مغامراته 
القصصية؛ روع وسوراله السردية بلغ درجة مکننه من 
استيعاب أشكال وأجناس سردية متعددة؛ بل متناقضة؛ 
دون أن يففد وحدنه؛ أو يخسر نماسکه. ففيه من الخیالی 
والعجالبى در ما فيه من الحقیفی والرافعى؛ رفيه من 
الإباحية والشبق قدر ما فيه من الحب العذرى رالقيم 
الأخخلافية النبيلة والعواطف السامية؛ وفيه من قصص 
المغامرات الشعبية وحکایات الجن والعفاريت قدر ما فيه 
من القصص الدينى والمغامرات الروحية؛ وفيه من ضروب 
الشر والسحر والمكيدة قدر ما فيه من مجمليات الخير والنقاء 
والفضيلة؛ وفيه من الملاحم الطوبلة الئى تمشد عبر ليال 
عدة قدر ما فيه من القصص و«النوادر والحكايات القصيرة 
التى لا يستغرق بعضها إلا شطرا من الليل؛ وفيه من 
المأسى الضحمة والفواجع المبكية قدر ما فيه من الملاهى 
الخفيفة والفكاهات اللطيفة؛ وفيه من قصص البشر 
وأمورهم قدر ما فيه من قصص الطير والحيوان. ومع هذا 
كله؛ استطاع النص احتواء كل هذه الصيغ المتباينة فى 
بئية سردية جامعة؛ لها وحدنها وتماسكها اللذان يحسدها 
عليهما الكثير من التصوص القخصصية المشابهة؛ لأن 
الرحدة فى (ألف ليلة وليلة) لا ننهض على منطن 
الترابط البسيط بقدر ما تنهض على منطق الجندل 
الصوفى الذى بری الوحدة فى التنوع. وقد استطاعت 
(الن ليلة وليلة) الحافطة على هذه الوحدة الفريدة التى 


لا نباظرها فى الكثافة والتعقيد إلا وحدة الکون الفلسفية 
ذانها؛ دوك أن تربط بين آحدالها رتفاصیلها السردية 
بخيط واحد »كما هو الحال فى املاحم الانسانية الکبری 
من (الهابهارانا) أو (الرامابانا) فى الهندء حتى (الإلياذة) 
أو (الأرديسة) فى اليوئان. 


صحيح أن هناك عددا من النصوص السردية الإنسالية 
الكبرى التى تنطوى مثل (ألف ليلة ولیلة) على وحدات 
سردية متباينة؛ لكل منها استقلالها القصصى عن غبرها 
من وحدات النص الأم؛ إلا أن الترابط بين هذه الوحدات 
أكثر مباشرة وأفل وثاقة ونكثيفا عما هو فى (ألف ليلة 
وليلة) التى توش الرابطة بين وحدانها القصصية أن 
نكون من ذلك النوع الذى يربط حجارة الهرم بعضها 
ببعضها الآخر دون ملاط أو مواد لاصقة. وقد استطاعت 
فزيال غزول فى دراستها الشالقة عن منطق البنية أو منطق 
شعرية النص فى الأسفار الهندية الخمسة أو (البانتشانائترا 
عناص امطدجة8) و(ألف ليلة وليلة) ۲۱ أن تعفد مقارنة 
مضيلة بين تماسك البنية الكلية للعمل فى (ألف ليلة 
وليلة) وفی (البانتشانانترا) " . وننطلق هذه ا مقارئة من 
أن ثمة مجموعة من العلاقات التكوينية التى تربط (ألف 
ليلة وليلة) بمثيلائها من النصوص المشابهة فى الثقافات 
اففتلفة: لكن ولاقة العلاقة التجنيسية بين العملين 
الکبیرین؛ لا تنفی وجود احتلافات جوهرية فی منطق 
البنية السردية لكل منهما. وقد أبرزت الدراسة الأواصر 
التى تربط بين العملين؛ حبث بقع العملان ضمن إطار 
بنية واحدة تقیم حوارا بين القصة الاطار والقصص 
الكشيرة الروية داخخل هذا الإطار السردى. لکن احتلاف 
الهدف من العملين أدى إلى احثلاف البنية تفشهناء 
خاصة فيما يتعلق بالوحدة الكلية للنص. فالبانتشانانشرا 
تفر فى استهلالها أن الغاية من رواية قصصها هى 
«تعلیم فن الحياة العملية» بینما نسر شهرزاد لشفيقتها 
دنيازاد بأن غايتها هی دفع الوت عن نفسهاء وعن کل 
بنات جنسها؛ وشتان بين أن نكون غابتك تعلیم فن 


۳" 


الحياة العملية واا :ممق الاعاهز أو الحياة المترعة 
بالحكمة ۷:۷۵ تا0هه وأن تكون هی الحيساة 
نفسها 90۳۷۱۷۲۵ » مجرد الحياة فى حد ذاتها ١۷ا‏ تتقاع 
انا ودفع الوت المسلط عليها. وهذا اون الشاسع بين 
الهدفین هر الذى خلق الفوارق الكبيرة بين البنية السردية 


لكل منهما. لأن الدافع من العمل قد ترك میسمه على ٠‏ 


طبیعة الأداة الت يتبلور عبرها هذا الدافع. كأن النص 
الشهررادی العظيم كان واعیا بأهمية ما يدعوه اللفد 
الحدیث بدوافع الأداة معا 6ه ممنله نم بل بدرافع 
البنية السر دية ذائهسا motivation of structure‏ قبل 
اكتشاف النقد لهذه المفاهيم بعدة قرون. 


نقدادت الغاية التعليمية الى تعلن عنها 
(البانتشاتائئرا) فى إطارها الاستهلالى إلى تنظيم العمل 
موضوعيا فى كتب خمسة أولها عن فقدان الأصدفاءء 
ولانيها عن كسبهم؛ وثالشها عن الغربان والبوم؛ ورابعها 
عن فقدان المكاسب؛ رخامسها عن الأفعال التى لاندرس 
عواقبها. وهی کتب مستقلة؛ إذ يتناول كل منها جانبا 
من جوانب العملية التعليمية ذائها؛ رمجموعة من 
الدروس المصاغة فى قالب خرافات الحیوان الى تبلور 
عبرها دلبل إرشادانها الحكيمة لقواعد التعامل 
الاجشماعی بين البشر. ومن هنا كان رتيب الفصص 
والأحداث فیها يخضع لاعتبارات موضوعية لتجمع فیها 
الفصص حول مجموعة من الغايات المترابطة لتجسد كل 
قصة؛ فى النهاية؛ الدرس الذى تهدف إلى توصيله إلى 
الفارئ من ناحية وإلى الملك من ناحية أخرى. لأن 
الإطار الذى يضم هذه القسصص ‏ كما تصرف من 
نسختها العربية (كليلة ودمنة) - هو إطار الحكيم العجوز 
فیشنوشارمان أو «بیدباالفیلسوف» فى النسخة العربية» 
الذى يريد تأديب ملكه وتقديم النصح له عله يدرك 
عواقب أفعاله ویحکم بالعدل بين الناس. 


أما (ألف ليلة ولبلة) ‏ فان غاية القص فیها من نوع : 


مغابر كلية؛ وهذا ما نأى ببنیتها السردية وبمنطق 


۳۳ 


نماسکها الداخلى عن المباشرة والتبسيط. صحيح أن هذه 
الغاية لنطوی هی الأخرى على تأدب اللك رإصلاحه 
عله يدرك عواقب أفعاله ويحكم بالعدل بين الناس؛ لکن 
شهرزاد؛ على العکسس من شبشنوشارمان أو بيدبا 
الحکیم؛ لم يكن باستطاعنها أن تصارح الملك بغایتها 
من قص حكابائها عليه؛ ومن هنا لم يكن من حفها أن 
تخلص من حكاياها برع والحكم الى غل معطم 
خرافات (البالئشاتائئرا» إلى أمشولات رمزية بسيطة ذات 
صبغ ثابئة أو مقولبة ۸۲6209 لمعنه For‏ وإنما كان 
عليها أن نخفی غایتها التهليمية تلك؛ وأن تبالغ فى 
إخفائها إلى أقصى حد؛ وأن تجعل من عملية القص 
شبكة مغوية تقتنص فيها مخاوف شهربار املك وتخيزاله: 
ونفك عبرها عقده وأفكاره الثابتة عن النساء وعن الحياة» 
وتكسب بها كل ليلة بوما جديداء أو حياة جديدة نظل 
شروط استمرارها معلقة من جديد بحبال القص الواهنة 
التى عليها أن نشد بها ولاق مخاوف الملك من النساء 
وغضبه علیهن. 

ومن هناء فإنه إذا ما كانت قصص (ألف ليلة وليلة) 
تنطوی على أى أمشولات؛ فإنها من النوع الذى ندهوه 
فربال غزول بالأمشولة الرمزية مهلام ات5 التى 
تتسم بقدر أكبر من التکثیف والسيولة بالمقارنة بشبات 
الأمثولة المقولبة وجمودها ""» ذلك لأن على شهرزاد 
إغراق الملك فى بحر حکابانها حتى نضمن استمرار 
حياتها بدلا من الخروج به من بحر الحكاياث إلى بر 
الحكم والمواعظ ؛ حيث بلتفی من جدید بأفكاره الشابئة 
ومارسانه القديمة التى دفعته إلى الرواج كل مساء من 
عذراء وقتلها فى اليوم التالى. لأن ما يواجهنا وراء قناع 
القصص فى (ألف ليلة وليلة) هر «حالة عقلية وتوجه 
لفسى أكثر منه رسالة اجنماعية واضحة ... إذ تتوجه 
إلى طبقات النفس العميقة أكثر ما توجه إلى الطبقات 
الاجتماعية السطحية ءا كماهرالحال فی . 
(البانتشاناندرا). ونؤكد فربال غزول فى نهابة دراستها 


نلك وبعد مقارنة من القص والشخصيات والحبكة 
واستخدام الأمثال والحکم فى المملين؛ أن الفارق 
الجوهری بين منطق البنية السردية فى (البائئشاتائئرا) 
و(ألف ليلة وليلة) برتبط بأن المنطق القصصی فى الرائعة 
الهددية یتجمع من أجل الإبلاغ: بيدما يشفاعل فى 
الرائعة العربية من أجل الکينونة؛ ومن هنا كان القص 
نفسه هو جوهر العمل وماهيئه فى (ألف ليلة وليلة)”*. 


(؟) القصة الاطار وجدلیات الوحدة السردية: 
نمنطق السرد؛ أ بالأحرى منطق الوحدة البنيوية فى 


العمل كله؛ بقوم على الجدل العميق بين القصة الإطار 
(قصة شهربار الملك مع الدساء» ومحارلة شهرزاد استخدام 


القص لتدراأ به عن نفسها الوت) والقصص العديدة الى , 


نسردها شهرزاد فى لباليها الألف. ويعتمد هذا الجدل 
على ضرورة (غفاء الرسالة أو تشفيرها فى شفرة سردية 
معفدا يرقف لجاحها فى ابلاغ رسالشها الجوهرية 
المضمرة على عدم جاح مسستقبل الرسالة فى فك 
الشفره. فلو جح شهربار فى فك شفرة الرسالة الشهرزادية 
الأساسية فى الليالى الأولى لما كانت (الیالی) : رلا ممح 
القص فى انسزاع الزمن من برالن العسدم راستخلاص 
الحياة من قبضة الموث. وهنا لابد من الشمييز بين 
رسالتين أساسيتين: أولاهما هى الدافع الأساسى من 
القص كله كما تؤكد لنا الفصة الاطار؛ وهو أن ننجح 
شهرزاد فى إنقاذ حياتها من النطع ركسب الزمن اللازم 
اهديب الملك؛ وحثه بشكل مراوغ وغير مباشر على 
تغيير موقفه من المرأة. وأداة شهرزاد لكسب الزمن هی 
إلغاء الوقت أو تعليقه؛ وليس أفعل فى هذا الصدد من 
القص نفسه الذى یقتنص الزمن فى شبكة الحکایات؛ 
ويئيح لشهرزاد إلغاء الإرادة الشهربارية مؤقتاء حتى يقلع 
شهربار عن عادته الدموية. ولو اکتشف شهربار حفيقة 
اللعبة لكان معنى هذا انتهاء اللعبة فى لحظة الاكتشاف 
ذاتها. ومن هناء فإن اللعبة ذاتها تعنمد فى استمرارها 
على «طلسمئها؛ فى الأسرارء أى على إخفاء غايتها فى 


جدليات البنية السردية 


طرايا بنیشها. فلو انکشف القص لوقع الموت » سوت 
الفص وموث راريئه معاء لأن النص بوحد بين حياة 
الراوية رحبرية قصها؛ ويعلن كلا منهما بالآخر. 


أما البتهماء؛ فهى الرسالة أو مجموعة الرسائل 
المتراكبة التى تتكون منها كل حکایات (ألف ليلة وليلة) 
العديدة ولمتباينة. وهی رسائل نستهدف شهرزاد أن تبلغها 
لشهريار» وأن تصله دلالانها باستمراره لان رصول هذه 
الدلالات هر الذى يسهم فى إخسفاء الرسالة الأولى 
وبشارك فى مقیفها لغايتها الضمرة نی الوقت نفسه. 
ومن هنا؛ فإن هدف الرسالة الثانية مرتبعد عكسيا بالرسالة 
الأولى؛ وبضرورة تشوین الملك للاستماع للمزيد من 
الحکایات باستمرار» لأن شغفه بها رتعلفه بقدرئها 
الشوليدية على إلجاب حكايات جديدة على الدرام هي 
أداة تحقسيق الرسالة الأولى التى نسشهدف استخدام 
مجموعة الرسائل الثانية لتغيير شهربار نفسه بسلطة القص 
المشيرة. هنا جد أننا بإزاء هدفين؛ أو بالأحرى رسالتين 
تصصيتين متعارضتين. نستهدف أولاهما الإمعان فى 
التشفير حنى يحول التشفير نفسه دون كشف غايئها 
السرية؛ وتستهدف الثانية اجتذاب المتلقى إليها حتى 
ينصرف عن الأولى ويتحقق بهذا الانصراف ذاته هدف 
الرسالة الأولى الجوهری؛ حيث لا تتحفق هذه الرسالة إلا 
بإخفاء غايئها فى طرايا بنیتها كما ذکرت. وتصوغ 
العلافة بين هذين الهدفين المتعارضين جدلبة الإضمار 
والمكاشفة النى ننهض عليها آلیات البئية السردية ذانهاه 
وحركية العملية التشفيرية فيها؛ بحيث تصبح المكاشفة 
هى أداة الإضمار وال حفاء؛ ونساهم استراتمجیات 
الاضمار والإخفاء فى تولید الزید من الکاشفات. 

لأن خفن الهدن التعليمى من هذه الرسالة؛ وهر 
تغيير شهربار وتثفيفه؛ يئم فى ظل مجموعة من علافات 
القرى الناقضة لتلك التى تنطوى عليها العملية التعليمية 
عادة. فالمعلمة (شهرزاد) فى هذه الحالة فى وضع 
أضعف من وضع تلميذها (شهربار) » بل هی أسيرة إرادة 


۳۳ 


هذا التلميذ الطاغية الذى يمكن أن يدفع بها للنطع فى 


ای رقت يشاء. رهی أسيرة ل مرئین : مرف بحكم علاقات ` 


السلطة السياسية» وأخری بحکم علاقات الفوی 'الجنسية. 
فشهرزاد من الرعية وتلمیذها هو السلطان الستبد نفسه؛ 
رشهرزاد امرأة ونلمهذها رجل بنتمی إلى ثقافة «الرجال 
فوامون على النساء؛ » وشهرزاد زوجة ونلميذها هو الزوج 
الذى ندعره فى قافتا ب«رب؛ الأسرة ودرأس؛ العائلة. 
ومع ذلك؛ فقد اخثارث المعلمة «شهرزاد؛ بمحض 
إرادئها قبل التحدى؛ وراهنت على تغییر علاقات القوى 
الجائرة نلك؛ وشرعت فى ترويض التلميذ وادخاله إلى 
فراديس المعرفة؛ حيث تلفنه القصص دروس العمقل 
والمعرفة؛ وتستزع منه أهراء العاطفة أو بالأحرى 
تخضعه لعملية ندریب طويلة ترنفی به فى معراج العقل 
والحکمة» وتبئعد به عن رؤى الرجل الصراعية؛ ونفترب 
به من رى المرأة التكافلية 29 , 

لذلك؛ كان من الطبيعى أن نكون بنية الحكايات 
الشهرزادية هى عكس بنية الحكايات الهندية؛ فى 
(البانتشانائئرا) » أو بنية أية حكاية تعليمية نستهدف ابلاغ 
رسالة واضحة للمتلقى؛ وصياغة هذه الرسالة فى نهابة 
الأمر فى قالب الحکمة؛ أو المثل أو الموعظة الحسنة. 
فالبنية السردية فى النصوص الهندية؛ وهی بنبة تعليمية 
بالدرجة الأولى» تعغمد على المباشرة؛ ونستخدم الأمثولة 
ذات المد الأويلى الواحد. لأن القنصة الإطار فى 
(البانتشاتائترا) تنطلق من علافات قوى تعليمية طبيعية؛ 
حيث الحكيم الشيخ لیشنوشارمان؛ وهو براهمان؛ بنصح 
ا ملك فى قالب ينسم بالحصافة والرفة» ولكن لا تخفی 
على اللسیب رسالشه. صحيح أن الملك هو صاحب 
السلطة السياسية؛ وهذا هو سر الحصافة واستخدام 
الأمثولة فى تعليمه؛ لكن الحكيم فیشنوشارما صاحب 
سلطة دينية؛ لأن البراهمان له نوع من السلطة المطلقة 
التی بستمدها من كونه أحد التجليات البشسربة للإله 
او جزء) لا ينجزأ من السروح الكونية الکبری: 


۳ 


دحيث لا شوزع البراهمان بين الکائنات؛ 
انما بحل فيهم رکه فد توزع ونفسم» فهو 
سر وجسود كل الكائنات إذ بحل فى کل 
القلوب. فبراهمان هو سر وجود كل الوجود 
.وهو سر وجود كل اللاموجوده'" . 
ولذلك يمكن القول أن فيشنوشارمان ‏ برغم وجوده 
فى مرنبة أدلى من الملك فى علاقات الثرائب السياسية ‏ 
بشمتع بقوة أكبر منه عندما يتعلق الأمر بعملية التعلم 
بسبب مکانته الدينية والارتباط الوئيق بين الدين والعلم 
فى الشقافة الهندية وفى غيرها من الثقافات الإنسانية. 
ومن هنا كانت بنية القصة الإطار فى (البانتضانانرا) 
«بنبة غير درامية بالمقارنة بالقصة الإطار فى (ألف لبلة 
وليلة):40 , 
فبنية (ألف ليلة وليلة) تختلف عن ذلك كلية؛ لأن 
توتر علاقات القوى الدرامية داخل الإطار؛ وادخال الموث 
طرفا فى المعادلة؛ 
«یجمل إطار (ألف ليلة وليلة) بحوم باستمرار 
فرق خطابها السردى كله؛ بینما بشراجع 
الحكيم ليشنوشارمان بطلاقته اللفظية إلى 
الخلفية عندما نبداً آمشولانه وخرافانه فى 
العفتح؛ ولهذا تأليره الكبير؛ لأنه يمكن 
القسارئ من التس ركيسز على نسصص 
(البانششانانشرا) واستخلاص سراعظها 
الأخلاقية, أما فى (ألف ليلة وليلة)؛ فإن 
مضمون ما لفصه شهرزاد أقل أهمية؛ لأن 
العنصر الجوهرى فيها هو هذا التجاور بين 
را محكوم عليها وت عند الفجر کی 
نا قصصا تؤجل بها تنفید الحكم؛ نها حالة 
شهرزاد التى تأسر ونستحوذ على الانشباه 
بالقدر نفسه الذى تفعله حكايانها. رعلاوة 
علی ذلك فان البداية اللمطیة» ب ابلغنی 


۱ )الس سس ههه شه يتاه جدلیات البنية المسردية 


آیها اللك السعيدة؛ والنهاية الفابتة؛ راأدرك 
شهرزاد الصباح فسکتت عن الکلام الباح۱» 
لكل ليلة من اللمالی فى (ألف ليلة ولیسة) 
لانفرم نحسب برظيفة علامات 
الترقم أو التقسهم فى النص؛ ولکنها تذكرنا 
أساسا بمأساة شهرزاد 900 , 
ودراما الإطار التى لا يمكننا نسيائها ‏ وفد رنشها 
النص فى طوابا السرد» وجعلها أداة ترقيمه ولقسيمه إلى 
وحداث أرب إلى الفصول؛ ولكن لأنها لهال ولیست 
فصول تذكرنا دالما بعنصر الزمن؛ وبالشالى بالوت 
السلط على النص وراويته معا - هى التى تکسب بني 
(الف لبلة وليلة) تلك الحيوبة الدرامية الفائقة. 


(۳) الوظائف السردية المتراكبة فى ألف أيلة؛ 

هذا ات کیر المسشمر بالإطار فى النص لألف مرة 
رمره» بنطوی على تأكيد فاعليته؛ بشكل مسكمر؛ فی 
الببية السردیة؛ وعلى دوره فى إضفاء نوع من الوحدة 
الجدلية على العمل كله. لكن هذه الوحدة الجدلية 
تتحقق أيضا من خلال تضافر هذا الجدل الستمر ببن 
الاطار السسردی والفصص المروية داحله مع الرظائف 
المسردية السمددة رالمتراكبة فى النص كله لأن هذه 
الوظائف نفسها هى أداة الإطار فى خقبق رسالئه؛ وف 
رفع لعنة الموت المسلطة لا على رقبة شهرزاد وحدهاء 
وإنما على أعناق كل بنات جنسها كذلك. لأن 
القصص امتنوعة المروبة داخعل هذا الإطار كل ليلة وقبل 
أن يدرك شهززاد الصباح؛ هى التى تتعمد مواصلة اخفاء 
الرسالة فى لنايا تفاصيلهاء وند حکم عليها بمواصلة 
السرد» لأن التوقف عنه قبل اکتمال الهدف منه سيؤدى 
لي مرت الراربة» وموت القص معها. فليس لدى شهرزاد 
ما تخفی به هدفها إلا التفاصيل السردية ذانهاء وجدليات 
علانانها رترالبانها» وما پترلد عن هذه الجدلیات من 
لیات تقوم فى النص الشهرزادی باکشر من وظيفة فى 


رقت واحد. أولاها هى الوظيفة الشويفية الى نقتنص 
املك فى شبكة القص؛ ونخاطب الطفل الذي فيه 
بإيقاط حب الاستطلاع لديه؛ وإرهاف رغبته فى معرفة 
ماذا بعد! والششويق هو العنصر الأساسى فى كل قص؛ 
وهو جوهر العملية السردية الذى اخترعته شهرزاد وررله 
العالم عنها كما يقول فورسئر”"١".‏ ودون تجاح التشوين 
فى (ألف ليلة وليلة) فى التغلب على نزصة الملك 
للانتقام من النساء؛ لن بجد الملك مبررا للإبقاء على 
حياة شهرزاد ليوم جديد؛ وهو لذلك الوظيفة التى تشر 
إليها (اللبالى) باستمرار باستخدامها تلك الصيغة 
السحرية: رادرك شهرزاد الصباح» شکنت عن الكلام 
المباح؛. فالکلام الباح له وظيفة ارجائية وهی تأجل 
الموث» وإضاءة اللبل بنور الحکابات حى تنقشع أمام 
ندرته المبهرة ظلمة الوساوس التی تدفع الملك إلى الرج 


'بعروسه إلى أبدى السياف والإجهاز بذلك على استمرارية 


الفص نفسه. رالکف عن الکلام الباح له كذلك 
الوظيفة الإرجائية نفسهاء لأنه يرجى القص ويعلق ال 
معه؛ وهو هنا توظیف للصمت ببراعة النص نفسها فى 
توظيف الکلام. ْ 

ولهذه الوظيفة الإرجائية غابة مزدوجة؛ لأنها نرجئ 
اموت المسلط على عنن شهرزاد ونصها معاء ولكنها 
تؤكد فى الوقت نفسه أن هلا الإرجاء هر سر حياة 
القص وحبوينه؛ إذ نربط هذه الرظيافة القص باللبل؛ 
والسکوت بالنهار؛ نى محاولة إقامة تناظر بين القص 
والحياة. فکلما أدرك شهرزاد الصباح اكتسبت معه يوما 
جدیدا أرجأت فيه الموت؛ وجملت القص واهبا للحياة. 
لأن الیل الذى كان يفرز الوت لكل امرأة فى الصباح 
قبل قدوم شهرزاد» أصبح بقدرة القص السحرية يهب 
الحياة ليوم جديد. لا الحياة النى تتخلق فى كلماته وما 
پدور بحکابانه: ولكن الحياة التى تضمن له الاستمرار إذا 
ما أفبل الليل مرة أخرى. فإذا كان اللیل رمز الوت؛ لأنه 
ازمن الميئة الصغرى؛ كما بقول الصوفيون؛ فقد جعلته 


Yo 


شهرزاد بحكايائها رمزا للحياة المترعة بأعجب القصص 
وأغرب الحكابات. وإذا كان النهار رمز الحياة؛ ند 
جعلته شهرزاد فبر حكابانها الت لابد أن نسكث عنها 
كلما أدركها الصباح. وعلى شهربار الانتظار حتى بهبط 
اللبل من جدید؛ فى دورة بنعاقب فيها اللبل رالبهار 
بطريقة تتخلق معها الوظيفة الثالدة للقص وهی الوظيفة 
التوليدية , 


فلكل قصة مهما طالت نهابة؛ لكن شهرزاد لا 
نستطيع أن نمارس ترف هذا النرع من القص التقلیدی» 
لأن نهاية الفص قبل الأوان؛ وقبل أن نتمكن شهرزاد من 
تسین حباتها دونه؛ لعنى الموت بالنسبة إليهاء ومن هنا 
كان علهها أن تخترع هذه البدية التى بتالد فیها النص 
بلا لهابة. وهذه الوظيفة الشوليدية للقص الشهرزادی» 
الذى يشبه فى هذا لمجال العروس الشعبية الروسية التى 
كلما نشحنها رجدت فى داخلها عروسا أخرى» ما أن 
لفتحها بدورها حنی تمد بداخلها عروسا جديدة وهكذاء 
هی انى تمعل لهذا القص الشهرزادی استمراره ودورنه 
الأبدية كدورة الحباة والموث أو دورة النهار واللبل. فقدر 
الفصة الشهرزادية هو أن تولد قصة جدید: قبل أن تبلغ 
نهابئها حنى بسنمر الفص وتستمر معه دورة الحياة, 
وحنى ترهف شهرزاد من فدرة هذه الوظيسفة على 
الاستمراره كان عليها أن تلجأ إلى الوظيفة الرابعة؛ وهی 
الرظيفة الفانتازية التى خکم بها اقتناص الملك فى شبكة 
الفص فلا يدرك أن للفصة نهاية؛ أو أن العروس الجديدة 
التى وجدها داحل العروس القديمة ليست إلا تنويعا آخر 
عليها؛ رأن لمة فصة أخرى فد نولدت من داخل القصة 
الجديدة دون أن بلحظ ذلك. لكن أخطر جوانب الوظيفة 
الفائثازية هى أنها نستخدم كل العناصر الفارفة للواقع 
والكائنات الخارقة للطبيعة؛ 
النتحدى فرضياننا الراسخة عن الواقع 
بالنسبة للکثیر من الأمور الهمة؛ بما فى 
ذلك طسبعة العالم» ومكان الإنسان فيه, 


وعرضية حيانه نفسها؛ وطبيعة نیمه 
الأخلائية؛ وحدرد عاله العبالى وقدرائه 
الجسسدية» رمحدودية الزمان والکان: 
رالانحصار فى حدود جنس راحد رجسد 


واد 


وغبر ذلك من الروامی. 

رنستخدم (الف ليلة وليلة) هده الوظائف الأربع : 
التشويقية والإرجائية ولوليدية والفائتازية؛ لخلق البنية 
التشفيربة المعقدة فى العمل كله؛ التى تدیر فيه القصص 
العجيبة؛ والحكايات الغرية التى ترويها شهرزاد للملك» 
جدلها الفعال مع الفصة الاطار ۳۳ , أى مع الوافع الای 
بصدر هه العمل وبمارس فعاليته فيه. ف(ألف ليلة 
وليلة) من اللصرص النادرة التى تنطوى بنیتها القصصية 
ذائها على برهائها الأكيد على فاعلية السرد فى تغيير 
الواقع. لأن النص لا ينشهى إلا وقد عاد بنا مرة احری 
إلى القصة الإطار ليكمل حلفتها الأخخيرة بعد أن ترك 
نهايتها مرجأة لألف ليلة كاملة فتح فیها النص قوسا 
كبيرا بدأ فيه بقصة «حكاية التاجر مع العفريث» وانتهی 
بقصة امسررف الإسكافى؛؛ رطاف بنا بين البدابة 
والنهاية بالمشرات من القصص رالحكايات الثى تشكل 
مسحا لكل أشكال السرد المروفة لدی البشر حش 
عصرها؛ لم عاد بنا فى النهاية» فى الليلة الواحدة بعد 
الألن: إلى القصة الإطار من جديد ليخبرنا أن شهرزاد 
الولود التى لا يفيض نبع خعلقها قد أتمبت للملك أثناء 
هذه الفترة للالة صبيان جاوله بهم فى نهابة الليلة 

الواحدة فى مشهد مسرحی مؤلر؛ 
اللالة اولاد ذکور واحد مهم یمشی رواحد 
يحبى وواحد برضع ... ورضعتهم قدام املك 
وفسبلت الأرض وفسالت با ملك الزسان ان 
هؤلاء أولادك وقد تمنيت عليك أن نمتقني 
من الفتل اكراما لهؤلاء الأطفال فانك إن 


ددست جد لهات اہب السرا 


فتلتی بصبر هؤلاء الأطفال من غير أم 
ولايجدون من يحسن تربيئهم من النساء فعند 
ذلك بکی املك رضم آرلاده إلى ص‌دره 
رفال: باشهرزاد رالله إنى فد عفوت عنك من 
قبل مسجیء هولاء الأولاد لكونى رأبتك 
عفيفة نفیة وحرة تفیة. بارك الله فيك وفى 
أبيك رأمك وأصلك رفرعك وأشهد الله على 


هده النهابة السعيدة الثى يؤكد بها النص انتصار 
القص على الموث؛ ويعلن فيها الملك على وزيره ومدینته 
تنه عن فثل النساء: «زوجتنی ابتنك الكريمة الثی 
كانت سببا لتوبتى عن فثل بناث الناس وقد رایتها حرة 
نفية عفيفة زكية؛ ورزقتى الله منها للالة أرلاد ذكوره 
والحمد لله على هله العمة الجزیلة؛ ۲۲۳, لها عدد من 
الدلالات المهمة الرتبطة بتعقيد الوظيفة التشفيرية فى 
النص. فهى نهابة تبدو للوهلة الأولى كأنها تعلق العفو 
بمشيكة الملك؛ ولكننا إذا ما تفحصناها جیداه سنجد أن 
الأمر غير ذلك؛ فشهرزاد هى النى فررت إنهاء الليالى 
بعدما أكملت قصة «معروف الإسكافى؛. لم تبدأ قصة 
جديدة؛ ولا عللت إنهاء الحكابات بإدراك الصباح لهاء 
وسکونها عن الکلام الباح كالعادة» وانما: 
«نامت على قدمیها وقبلت الأرض بين بدی 
املك رقالت له يا ملك الزمان وفرید العصر 
والاوان؛ انى ججاربتك ولی ألف ليلة ولهلة وأنا 
احدئث بحديث السابقين ومواعظ المتقدمين 
نهل لی فى جنابك من طمع حتی اتمنى 
عليك امنية فقال لها الملك تمنى نعطى 
يا شهرزاد فصاحت على الدادات والطواشية 
رنالت لهم هانوا أولادى فجاژا لها بهم 
مسرعين وهم للالة أولاد ذکوں “اك 


ومن بتأمل ترنيب السرد هناء يجد أن شهرزاد فد 
بدأت تکشف عن آررانها؛ ونبه اللك إلى الأمر الراقع 
الذى خلفته عبر ألف ليلة وليلة من القص الستمر؛ 
حكث له فيها أحاديث السابقين ومراعظ المتقدمين» 
وغيرت ألناء هذا الفص قواعد اللعبة وعلاقات الفوة فى 
المواجهة بينهما. لم بدأت بأن طلبت منه؛ بعد ذلك 
التنبيه إلى ما لصته عليه من حكاياث؛ طلبا غامضا 
لانزال تمارس عبره شیلا من لعبة ا( ضماره وفررث قبل 
أن نفصح له عن حقيقة طلبها أن یط نفسها بذ كررها . 
هى قبل أن نواجه ذكور مخارفه القديمة بمطلبها 
الأنشوى الذى يحررها هی وبداث جدسها من القتل: 
وإحاطة نفسها بأولادها الاکرر الدلاثة فيه نوع من 
الراجهة الضمنية بهم له» ومن تأكيد تغير معادلة القرة 
بین الطرفين وقد تحولت شهرزاد من ار التى كانت 
تواجه طفیان رجل؛ ومن مجرد فرد من الرعية إزاء الملك» 
إلى ام ال کور ووالدة ولى السهند الذي سمحل محل 
الطاغية القديم. عند ذلك فقط؛ وبعد أن خبط نفسها 
بأولادها الا کور؛ تبدأ لعبة المكاشفة وتفصح عن مطلبهاء 
ونربط مصيرها هذه الرة بمصير الأولاد الد کرر» ولا نفع 


. إلا عدما يؤكد لها أنه قد عفا عنها قبل مجی الأرلاد 


وليس بسببهم. لأن غاية شهرزاد من الفص مماوز مجرد 
الحياة إلى رد الاعتبار للمرأة والثناء عليها. 
من هناء كانت أهمية رد شهربار فى نهابة (ألل ليلة 
وليلة) وتبريره عتقها من ظلمه وحماققه؛ 
٠ياشهرزاد‏ والله الى قد عفوت عنك من قبل 
مجی هؤلاء الأرلاد لكولى رأبنك عفيفة ثقية 
وحرة نقنية بارك الله فيك وفى أببك وأمك؛ 
وأصلك وفرعك راشهد الله على أنى فد 
عفوت عنك من كل شئ يضرك:!17. 
فى هذا الرد يعثرف الملك بأسبفية عفر عنها على 
مجىء الأرلاد؛ وبارتباط هذا العفو باعترافه نقاء شهرزاد 


۳۷ 


رعفتها ورد الاعتبار الضمنى لكل بنات جنسها اللوائى 
افترف فى حفهن مظاله. وهی نهابة لا تمل تکرار فضل 
شهرزاد على الملك؛ ففد كانت هی سبب تویته عن فتل 
بئات الناس؛ ولشاء الملك علیها هذه «الحرة اللقية العفيفة 
النقية؛؛ التى بدعو بالبركة لا لها وحدها وانما «لأببها 
رأمها؛ رأصلها وفرعها؛ ؛ فدون شمول البركة والعفو بظل 
عمل شهرزاد استشائبا؛ وهی التی أرادنه شاملا لكل بناث 
جنسها؛ ولأصلها وفرعها؛ رهما بالاسبة؛ ومن حيث 
البنية الإيديولوجية للتص» نسوبان. ويعى النض نفسه دوره 
9 اصلاح اللك: ويحتفل به داخيله, بل ببلور برهانه 
على هذا الدور فیه, 
لذلك :كان طبيعياً أن يقيم النص بأمر الملك الأفراح 
فى المدينة كلها ۹ ثلاثين پوما: 
الم يكلف أحدا من أهل المدبنة شیشا من 
خزانة اللك» فزينوا المديدة زينة عظيمة لم 
بسبق مثلها؛ ودقت الطبول وزمرث المزمور 
ولعب سائر أرباب الملاعب وأجزل لهم الملك 
العطایا والراهب وتصدق على الفقراء 
والمساكين وعم بإكرامه سائر رعینه وأهل 
ملکته(۱۱۷. 
هذه الملاحظة ليست من نوع الحشوه ولکنها تلعب 
دورا آساسیا فى البرهان على دور القص فى (صلاح 
اللك. فلو اکتفی املك فى تعبیره عن فرحه بالخلع النى 
خلمها على الوزراه والأمراء وأرباب الدولة لما كان للامر 
دلالئه, لأن الملوك جميعا يفعلون ذلك فى أفراحهم. 
ولكن النص بهتم بتفاصيل ما فمله للرعية؛ فلو لم بعم 
الملك العسدل ورفع الظلم عن المدينة كلهاء بإشراك 
الففراء قبل الأغنياء فى آفراحهاء لما اکشمل ألر درس 
النص له, هذا الدرس ال رکب هو ما تفصح عله الرظيفة 
الدشفبرية للنص؛ وهی الوظيفة التى تنطوى على جل 


۳۸ 


وظائفه السابقة وننای به عن الأمثولات القصدية المقولبة؛ 
أو عن استخدام الحکم والمواعظ المباشرة كما هى الحال 
فى (البانتشانائئرا) . وهی التى ترد القص كله فى النهاية 
إلى الفصة الإطار التى بدأ بها فى نوع من تأكيد دائرية 
السرد؛ سيد وحدله العضوية وتماسکه البنسوی؛ 
والبرهدة على فاعليته ودوره المغير فى الواقع وفى التلفی 
على السواو. 
(4) أسيلة الرواية ولباين المنطلقات الدصية: 

بعد هذه المقدمة عن طبيعة البنية السردية وتماسكها 
ونعدد رظالفهاء علينا تمرف ما فعله جیب محفوظ بکل 
هذا الميراث السردى الناضج حیدما قرر استخدامه فى 
روایته (ليالى ألف ليلة) (۲۱۸؛ ذلك لأن میب محفوظ 
فى هذه التجربة الروائية الهمة بحاور النص الثرائى بقدر 
ما يحاور تملبانه الحديثة التى أننجها الجبل السابق عليه 
خاصة؛ نقد استطاعت (ألف لبلة وليلة) إلهام عدد من 
الکشاب الرواد أعسمالا إبداعية جديدة من (أحلام 
شهرزاد) لطه حسين و(شهرزاد) لتوفيق الحكيم و(الفصر 
المسحور) لهما معاء رحئى بعض الاستلهامات الأخرى 
التى أنتجتها الأجبال اللاحقة لنجیب محفوظ من (عالم 
بلاخرائط) لجبرا إبراهيم جبرا وعبدالرحمن منيف ,۲۳۹ 
و (حکابة نودد الجارية) و(إعادة حكاية حاسب كريم 


,الدين وملك الحیات) لبدر الدیب! "۲ وحتی (عين 


امرأة) لليانه بدر۲) ویرها من التعصوص. وأى تناول 
لرواية جیب محفوظ لابد أن بهنم بمدی نمیز استلهامها 
عن بقية الاستلهامات السابقة علیها أو حتی العاصرة لها 
أو اللاحقة لها. لکن هذا موضوع بستحق بحلا مستقلاء 
خاصة أن استلهامات (ألف ليلة وليلة) ليست قاصرة 
على الأدب العربی وحده» ولکنها مجارزه إلى عدد من 
الآداب الانسانية الخعلفة "". أما ما سنحاول الاقتراب 
مده فى هذا البحث؛ فهو علافة رواية جيب محفوظ ٠‏ 
المهمة تلك بالنص الثراثى نفسه وجدل بنيتها الروائية مع 
بنيته السردية الناضحة دون غيرها من العلاقات الشائقة 


مت سح س جدليات البنية السردية 


الأحرى أو الأسئلة الكديرة لتی بطرحها هذا العمل 
الررالى المهم. وهذا هو السبب فى حديثنا عن بعض 
العناصر الفاعلة فى البنية الشردية فى (ألف ليلة وليلة) ؛ 
لأن لهذا الحديث أكشر من صلة بببة نص جيب 
محفوظ السردية, 

ومن البدابة تطرح علينا هذه التجربة الروائية الشمیزة 
نی خخاضها جيب محفوظ فى (ليالى ألف ليلة) عددا 
كبيرا من الأسئلة. وأول الأسئلة هو ناذا لجأ يجيب 
محفوظ إلى هله البنية السردية التى بمتزج فيها الوائعى 
بالمجيب والخارق فى عام ۲ وبعد أن حلص 
للكتابة الواقعية بشتى نيارائها لأكثر من أربعين عاما؟ 
رهو سؤال تتفرع عنه أسئلة كثيرة أخرى: ما علاقة هذا 
النصس اففتلف بنصوص جيب محفوظ العديدة المإتلفة؟ 
وما دور المجیب والخارف فى العمل؟ رلاذا استخدم 


الخيالى فى هذا العمل المغاير؟ وما الثوابت التى احتفظ. 


بها فب أو المتغيرات التى جلبها معه إلى عالم جيب 
محفوظ الذى أصبحت له بعد نصف قرن من الإبداع 
لوابته ورواسيه؟ أم أن النص الأم الای استلهمه كان له 
جبرونه العانى فأزال معظم الشرابت المحفوظية منه؟ رما 
أهمية التناص مع (ألف ليلة وليلة) الذى يبدأ من العنوان 
ذانه ويشيع فى نابا السمل كله؟ ركبف يمكن لدا 
خدید آفاق الجدل بين النصين؟ وما الذى نضفيه هذه 
العلاقة على أفن التوقعات النصية من العمل؛ والتوجهات 
التأويلية له؟ ولماذا اختار عددا محددا من قصص (ألف 
ليلة وليلة) دون غيرها لاستخدامها فى نصه؟ وما طبيعة 
التحويرات نی أجراها على القصص اظثارة؟ وكيف 
بمكن للخارق والعجيب وغبرهما من عناصر مفارقة 
الوافع المشاركة فى إرهاف عبلاقة النص بالواقع؟ رهل 
يمكن الانطلاق من الخيالى إذا ماکان النص يستهدف 
الواقعى؟ وكيف استطاع جیب محفوظ أن يلم شتات 
القصص العديدة فى لبالبه؛ وأن بصنع منها عالما ررالبا 
متكاملا يستطيع الصمود للمقارنة مع النص القصصی 


لأم فى الشقافة العربية؟ وما العلاقة بين بنبة العمل 
الرالى الجديد وبنية (ألف لبلة وليلة) التوليدية المفتوحة 
التى تترالد نبها القصص رتداسل إحداها من الأخرى 
بلا تولف ؟ 

والواقع أن کل سؤال من هله الأسئلة العديدة بحناج 
إلى مقال كامل للإجابة عله بشكل دفيق. ولا آحسب 
نی بقادر فى هذ الدراسة على استنفاد کل هذه 
الأسثلة؛ لكن إثارتها أمر بهم هذه الدراسة بقدر اهدمامها 


'بطرح بعض إجابائها على بعض هذه الأسئلة. وسرت 


تقدم الدرا اسة هذه الاجابات؛ لا من خلال الرد المباشر 
عن هذه الأسئلة واحدا عقب الآخر ؛ وإنما من خلال 
الإجابات الضمنية التى يطرحها التحليل التقدى لرراية 
نميب محفوظ. ومن البداية؛ يدر نا أن (لهالى ألن 
ليلة) تنطلق من الرعى بان النص النسرالى (ألف لبلة 
وليلة) قد قدم العالم من منظور المرأة| شهرزاد وسحها 
السيطرة على سلطة النص/القص؛ وأن جيب محفوظ 
بسعى إلى تحفيل نوع من الشوازن بين نصه الجديد 
والنص الترالى القديم؛ فیمنح الرجل سلطة السيطرة على 
النص/الفص من جدید؛ بعد أن فقدها يوم سلم نفسه 
للانفعال وترك العقل المتجسد فى امرأة بسيطر عليه. فإذا 
كان الفص مفتاح التحكم فى العالم السرود؛ وهر الأداة 
التى انتصرت بها إرادة شهرزاد على جبررث شهربار فى 
الواع/الإطار الى دار فيه الفص؛ فان جيب محفوظ 
يسعى إلى قلب هذا كله بأن بمنح الرجل سلطة الفص 
حنی بتتصر من جدید على ال وشحکم فى المالم 
الحفینی والسررد؛ لأن هذا التحکم هو شرط السيطرة 
العقلية لا الفضيبية وحدها عليه. 


(۵) الرؤية الأبوية وببية الإطار العکوسة: 

وحتی نتعرف طبيعة هذا التغير المنطلقى الذى يضع 
رواية جيب محفوظ فى تعارض مبدلی مع (ألف ليلة 
وليلة) بالرغم من دينها النصى الکپیر لهاء لابد من 
تمحصیص دور الاطار فى الرواية بالقارنة مع دوره نی 


۳۹ 


النص الشهرزادى. تبدأ (ألف لبلة وليلة) بقصة «حكابات 
املك شهريار وأخخيه املك شاه زمانة ؛ وهی القصة الإطار 
اروية بضمير الضالب المبنى للمجهول! حیث تبداً 
ب ؛ حکی والله أعلم أنه كان فيما مضى من قديم 
الزسان وسالف العصر والأوان؛”"" على عکس بقبة 
الحكابات الروية على لسان شهرزاد الثى ندا باللازمة 
النصية التقليدية؛ «بلغنی أيها الملك السعید؛(۲۹. وتعتمد 
هذه الفصة على التناظر رالتکرار فى بنالها؛ سواه كان 
هذا التكرار متعلقا بتكرار الحدث أو ازدواج الشخصيات. 
وتجعل لهذ القصة الإطار خسمسة أبطال هم الملك 
شهربار؛ وشقيفه الملك شاه زمان» والعفریت؛ والوزير» 
وابنته شهرزاد. وتتعمد (ألى ليلة وليلة) فعمل بدایات 
القصة الإطار عن نصص شهرزاد المروية على لسانها 
داخلها؛ من حيث منظور السرد وموقف الشخصصيات. 
وفی هله القفصة الإطار لابد من تأكيد أن صدمة 
الملكين؛ شهربار وشاه زمان؛ فى زرجيهما نستحيل إلى 
نوع من الصدمات الوجودية المزلزلة. فقد تکررث القصة 
مع الشخصیتین المزدرجئين؛ شقسيسقين وملكين 
ومخدوعين» ولكرر الحدث؛ حدث خيانة الملكة لزوجها 
مع العبد الأسود؛ وحيدث حيانة المرأة للملك وللعفريث» 
ولفضيلها المبد على الملك؛ والإنسى على الجنى, 
ونکررت المسساواة بين الملك والعمبد وبين الإنسان 
رالعفریت. هذه التكراراث المتراكبة تستهدف لفت انتباه 
المتلقى: لأننا هنا لسنا بإزاء جرد قنصة من قنصص 
الخيانة التقليدية التى بحل فيها العشيق محل الزرج أو 
يستولى على حفه المشروع؛ ولکندا بإزاء تقطيرها المطلق 
الذى تمند فيه الخطوط إلى نهاياتها؛ رشحول الإلغاء 
الرمزی للزرج إلى إجهاز رمری على الانسان الحر فيه 
كذلك! حيث لا بحل العشینی فى فراش الزوج؛ وإنما 
بحل العبد مكان الملك؛ ويفضل علبه. فیدرك الملك 
مرئین؛ إذ بتکرر الحدث مع الملكين» أنه أقل من العبد؛ 
وتتبدد مع هذا الإدراك اهلیعه باعشباره ملكاء رقبمنه 
برصفه إنساناً حرا 


۳۰ 


لذلك؛ ليس غريبا أن بنطلق الملك ضائعا فى الحالین 
وقد دوخته الصدمة واطار عقله؛ كما يقول اللص؛ له 
استحال على صعيد دلالة الحدث الرمزية إلى كائن فاقد 
الأهلية والحرية. ونقدان الأهلية والحرية هذا هو الذى 
يسرر فى نظر القانون حف الزوج فى فتل العشيق مخت 
رقع الصدمة؛ ولكن ليس بعد الإفاقة من ألرها. لكن 
(ألف ليلة وليلة)؛ وهی نص لعبته الزمن: نید إطالة أمد 
الصدمة من خلال ديمومة فعل الفثل الئى سبمارسها 
املك بعدما ردت له قصة العفريث بعض عفله. فقد عاد 
إلى ملکته وقد استبد به الجنون؛ وأحذ يحاول بفعل 
القئل الستمر أن بسترد حربته ليوم كامل : ثم يفقدها فى 
الساء بعدما يزف إلى عذراء جديدة نفتح علافته بها 
احتمالات مساواته بالعبد من جدید. فیفتلها فی الصباح 
رعبا من هذا الاحتمال واستردادا لحريته الفقودة التى لم 
بعد بساری فیها فلامة عضو عبد. لكن هذه الدورة 
الاتتحاربة تخفن فى منح املك حریته الفقودة؛ التى 
كرس استرانيجيان القص فى النص ضباعها. ذلك لأله 
إذا كان الملك شهربار وأخوه شاه زمان هما الشخصيئان 
الفاعلتان فى القصة الإطار, وهما الالکان ُصيريهما 
فيها؛ فان شهرزاد هی التى تسیطر على منظور القص 
وتتحكم فى ترئیبه ولیفاغ ندفقه فى بقية اللص على 
مدى لياليه الألن, بینما يتحول المللك إلى مجرد مستمع 
سلبى ندرجه إليه شهرزاد بالحديث؛ ویفع عليه فعل 
الفص؛ بعد أن كان هو صاحب فمل فض البكارة 
والفسئل؛ ولا تطلب منه الشدخل أو التسعليق. لاله هنا 
المفعول به» الذى يفض القص بكارنه الانفعالية ویدخله 
في معثرك التجربة العقلبة التى نستأصل شرکنه وتضجه 
معا. ویفیب آخوه كلية حتی يسقطه النص من حسابه, 
کاله غير موجود. 

أما شهرزاد» فهى الشخصية الفاعلة التى نطلع من ' 
إهاب هذه القصة الاطار لتسيطر على بقية النص كله, ' 
بما فى ذلك مهمة إنهاء القصة الإطار فى نهاية النص, 


سس سس سس جللیات الببة السردبا 


وهذا أمر متس إلى أقصى حد مع منطلق النص الذى 
تتطرع فيه شهرزاد لقلب قواعد اللعبة؛ وتمويل املك 
الفاعل الذى يفض كل ليلة بكارة امرأة؛ عله يسشرد 
حريته التى أهدرتها المرأة حينما سارته بالعبد؛ وأحلته فى 
سريره» بل وفضلت العبد عليه إلى مستمع سلبى 
تتلاعب به شهرزاد بنصصها الساحرة وحکابانها 
التشرويضية الماهرة. وبناء هذا النص الافتتاحی :حكاياث 
الملك شهربار وأخيه الملك شاه زمان؛ للمجهول؛ وروابته 
بضمير الفالب؛ لايلغيان دور شهرزاد الضمنی فيه 
باعتبارها وسيطاء بل على العکس بوکدان لنا نها فى 
الثى الحدارت طوعا الفيام بالدور الذى تلعب لتخليص 
أبيها الوزير من ورطته قائلة له: 
«باأبت زوجنى هذا الملك فإما أن أعيش وإما 
أن أكون فداه لبدات المسلمين وسببا 
لخلاصهن من بين يديه فقال لها بالله 
عليك لا تخاطری بنفسك أبدا فقالت له 
لاند من ذلك فقال لها أخمشى عليك ان 
بحصل لك ما حصل للحمار ولشور بع 
صاحب الزر ع٠"‏ . 
وحکی لها قصة من حرافات الحیران وأمشولاه 
المقولبة لیشیها عن عزمها. وهى خرافة أقرب لقصص 
(البانتشاتائشرا) منها إلى قصص (ألف ليلة وليلة)؛ لأنها 
نصة موعظة تعليمية فى امل الأول. وليس غريبا أن 
تحفق هذه الفصة ی ثنى شهرزاد عن عزمها؛ كأن 
النص ببرهن لدا فى ساحته على إحفاق المواعظ التعليمية 
والأمثولات القصدية المقولبة؛ ویضع هذه القصة البسيطة 
المباشرة فى مواجهة قصص شهرزاد غير المباشرة والمغايرة 
فى المنهج والمنطلق. ومن هناء فإن استخدام البلی 
للمجهول فى رواية القصة الإطار مقصود لأنه أفعل فى 
التأثير الفبى وأكثر ملاءمة للاستراتيجيات الشهرزادية التى 
لاترعم فيها شهرزاد ألها لسيطر على الحكاياث أو حى 
أنها مصدرهاء وتكتفى بإبهام الملك الغرير بأنها مجرد 


ناقلة لهاء مزکد؛ ذلك مرارا وتكرارا فى عبارا؛ ؛بلغنى 
أبها الملك السعيد؛ انى تفنح بها كل ليلة من اللبالى 
وبدایات الحكايات. 


ونبدأ روابة جیب محفوظ باستهلال مناظر ولکنه 
معاکس للاستهلال الشهرزادى فى الموقف والمنطلن 
والامماه؛ حيث بدا الرواية بفصل معدون «شهرباره 
لا بشبنی فيه الکانب ایا من استرالیجیاث المسرد 
الشهرزادی» وإنما يبدأه بنوع من السرد أقر, ب إلى بدایات 
رنه الوائعية التى بدنح فبها لوصف بلمسة رومانسية» 
عاول أن تممل من تحولات الطبيعة ترديدا لما يجول فى 
نفس الشخصية؛ 
اعقب صلاة الفجرء وسحب الظلام صامدة 
أمام دفقة الضباء المتولبة؛ دی الوزير دندان 
إلى مقابلة السلطان شهريان"" , 


صحيح أن هذا السرد الحفرظى يسديقى البلی 
للمجهرل «دعی؛ الدی بدأث به حكاية شهربار فى 
(ألف لبلة وليلة)؛ بالرغم من أننا تمرف بعد هنيهة أن 
الداعی هر السلطان» وأن الفاعل ليس مجهرلا؛ لكيه لا 
پستخدم البنی للمجهول للشمییز بين منظورین 
تسصیین؛ كما هو الحال فى (ألف ليلة ولیلة)؛ 
والفصل بینهما. رمن هناء فإن البناء للمجهول هنا أثل 
فاعلية؛ لأننا سرعان ما نعرف هوبة الفاعل من ناحية» 
ولأنه لایفوم بدور تموبهی مشابه لالك الذى ينهض به 
فى (ألف ليلة وليلة) ؛ حيث يعد التمویه جرءا أساسها من 
الرظيفة التشفيرية كما أوضحنا. 

وربما أمكن.تعليل لجرء نص تیب محفوظ إلى هذا 
البناء للمجهول بأنه محاولة واعية لتأسيس التداظر بسن 
النصين؛ وللتمهيد معا لسيطرة منظور الرجل وإرادئه على 
القص والنص ولعالم. وييدو أن هذا التعليل الذى يتلمس 7" 
للنص العذر هو الأقرب إلى الترجيح؛ لأن الرراية تختار 
لبدايتها نوقيت فجر الليلة الواحدة بعد الألف التى با 


۳۱ 


فيها شهربار وزبره دندان؛ «اقتضت مشيئئنا أن تبقى 
شهرزاد زوجة لنا۲۳۷(۵. لکتنا نعرف من النص الأصلى 
ل (ألف ليلة وليلة) أن المشيكة الشهرزادية هى الثى 
سبطرت على كل شئ فى النص؛ وهی اي شارت 
توفیت نهاية القصة الإطار وشكله؛ وهی التى أملت على 
شهربار أن يقول ما يقول بعدما استحال إلى لعبة سهلة 
بن بديها حرکها كيفما نشاء. غير أن روابة جيب 
محفوظ تنعمد فلب موازين القوى الشهرزادية؛ فهی 
ليست غافلة عن ذلك الأمر كلية؛ ومن هنا فإنها لا 
تنهى هذا الجزء من استهلالهاء أو بالأحرى إطارها للائى 
التكون خمامی الشخصيات كالإطار الشهرزادی؛ قبل 
أن نوکد لنا أن السلطان غارق فى بلبال العالم الذى 
فنحته اماه شهرزاد؛ عاجز عن حل طلاسم الوجود. 
پنمتم فى حضور دندان كأنه يتحدث لنفسه: «الوجود 
أغمض ما فى الوجود؛۱۳, روند الفت به حکابات 
شهرزاد فى بحر من التأملات الجديدة؛ والأفعال الجديدة 
النى براجع فیها كل ماضيه. وينفاضى النص عن حقيقة 
أن شهرزاد هی محرك هذه المراجعة ومصدرهاء وب رکز 
على نصوير شهربار باعتباره العنصر الفاعل فى مراجعة 
ماضيه وسحاولة رؤية العالم من منظور جدید وبعينين 
جديدنين. 

فروابة تیب محفوظ هی؛ بشكل من الأشكال؛ روابة 
هذه المراجعة الشهريارية للنص الشهرزادى؛ ومحاولة 
لإقصاء المرأة من مركز القص لاحلال الرجل مکانها, 
فإذا كان الرجل هو مرکز العالم ومصدر السلطة یه ؛ فما 
معنى أن محتل شهرزاد هذا المكان اصوری فى النص. 
ومن هناء کان أول ما فعل الاستهلال؛ بعد نفبير 
علاقات النرائب البدئية فى السرد والبداية بشهربار 
باعتباره مصدر الفعل ومركز القص ولعالم معاء هو أن 
أفرد الفسم الثاثى من استهلاله ل:شهرزاد؛ فى محاولة 
إعادة تفييم دورها وغجیمها: والاعتراف بفضلها فى 
الوفت نفسه. فما أن يهنئ دندان ابنته بنجانها من المصير 


۳۳ 


الدامی حتی تعلل ذلك بأنه رحمة من الله؛ بما يعلى أنه 
لیس مه من السلطان. ونذ کره بأنها لم تس العذاری ۱ 
لبریشات اللواتى تطلب لهن الرحمة؛ وبأنها تعيسة مع 
السلطان؛ اولکنك تعلم با أبى أنى لعيسة ضحیت 
بنفسی لأوقف شلال الدم»(۳۹) . لکن الأب يللها بأن 
السلطان یحبها» فترفض هذا الحب تمعلنة أن «الکبر 
والحب لايجتمعان فى قلب؛ إنه يحب ذانه أولا وأخیرا 
... كلما اققرب منى ننشقت رائحة الدم؛۲۳۳۱ . فهى لا 
تستطيع أن نغفر للسلطان جرالمه؛ لا الجرائم النى 
نها فى حل جسها ره رلك سره نرق 
كذلك: ۱ کم من عذراء فتل؛ کم من نفی ورع هلك 
لم ببق فى المملكة إلا النانفون»(۲۳۱. هذه الاشارة إلى 
امتلاء المملكة بالمنافقين» هى والإشارة الأخسرئ التى 
تتذرع فبها شهرزاد بالصبر وتعترف فيها بفضل آأستاذها 
عليها: «أما أنا فأعرف أن مقامى فى الصبر كما علمنی 
الشيخ الأكبر: ۳۳۷ ؛ هما الإشارنان الأساسيتان فى هذا 
القسم من استهلال الرواية. 


0 الترجه السياسى: والرجل مصدرا للمعرفة؛ 
وتومئ أولى هانين الاشارنین إلى السعد السياسى 
للعمل ؛ بينما تعترف شهرزاد فى لبتهما بفضل الرجل 
علیها باعتباره مصدر معرفتها التى انهمر منها نیع 
قصصها. فروابة جيب محفوظ نضع الرسالة الاجتماعية 
والسياسية فى مقابل الرسالة الفلسفية واليتافيزيقية التى 
ينطوى عليها النص الشهرزادى. ومن هناء كان من 
الضرورى ؛ فى الروابة» تأكيد الفساد السياسى فى 
المملكة؛ وفتل الأنقياء الورعاء؛ واستشراء الفساد 
والمنافقين, بيدما جد أن النص الأصلى فى (ألف لبلة 
وليلة) يحرص على أن ینفی هذا البعد عن ساحته 
وبذكرنا بان شهربار «حاكم عادل فی ملكته مدة عشرين 
سنة وهم فى غابة البسط والانشراح؛"""؛ كما تقول لدا 
بداية الفصة الإطار فى (ألف لبلة وليلة) . فالأزمة فى 
(ألف ليلة وليلة) ليست أزمة فساد سیاسی؛ فقد حكم 


شهربار ملکته بالعدل؛ وحقق لشعبه السعادة» ومع ذلك 
حانته زوجه. إنها أزمة من ذلك النوع الروحی الذى 
عانى سنه إيفان فى (الأحوة كرامازوف»؛ عندما لم 
بتوصل إلى جواب مقنع لسؤاله احیر: اذا پسمح الرب؛ 
وهو رؤوف رحيم؛ بمعاناة الأطفال الأبرباء وعذابهم؟ 
فلماذا يحكم على شهربار بالتعاسة والزوجة الخائنة؛ وهو 
الذی حكم بین الناس بالعدل عشرين سنة؟ لذلك؛ فإك 
(الف ليلة وليلة) نص عن فقدان اليقين؛ والعجز عن 
إدراك الحكمة العليا التى لایسعنا الإحاطة بمنطقها 
المعقد بفدر ما هو نص عن الطفیان غير النطفی» 
والتعطش لدم العذارى؛ واليأس من النساء. أما رواية 
جيب محفوظ؛ فإنها مشغولة بالدرجة الأولى بالهم 
الاجتماعى والسیاسی. 
أما الإشارة الثانية» فإنها لانفل فى مناقضتها للنس 
الشهرزادى ومعاكستها له عن الإشارة الأولى. فإذا کانت 
(ألف ليلة وليلة) توکد سعة معرفة شهرزاد وعلمها: 
فقد؛ ۱ 
«قرأت الكتب والتواريخ وسيسر الملوك 
والشفدمین وأخبار الأم الماضبين فيل أنها 
جمعت ألف كتاب من كنب الشواريخ 
السملفة بالأم السالفة والملوك الخالية 
والشعراي)! لكا 
فان رواية جيب محفوظ خرص على إرجاع الفضل 
فى حكمة شهرزاد وعلمها إلى الشيخ الأكبر الذى تمر 
الرواية على تسجیل إجلال شهرزاد له قبل تقديمه لناء 
' وعلی نعته ب؛الشيخ الأكبر؛ على لسانها قبل أن نعرف 
أن اسمه الحقيقى هر «الشيخ عبدالله البلخى»؛ وأن 
الروابة تحاول أن جعله مصدر المعرفة الدئيوية واللدنية 
ومستودع القيم الاجتماعية والروحية معا فى عالمها کله. 
ومن هناء فإنها تفرد الجزه الشالث من استهلالها له 


وتعنونه باسمه «الشبخا؛ رنفدم لا فيه الشیخ وصفیه 
«الطبيب عبدالفادر المهينى؛ لتكتمل بهما شخصیات 
الاستهلال الخمس فى (لبالی ألف ليلة)؛ ولينوبا فى 
رواية جيب محفوظ عن العفريت وشاه زمان فى الفصة 
الإطار فى (ألف لبلة وليلة) . واستبدال العفریت وفصته 
مع الرا - التى يحتفظ بها فى قمقم داخل صندوق 
عليه سبعة أقفالء والتى خانته برغم ذلك كله مع 
خمسمالة وسبعين رجلا مختفظ بخواتمهم جميعا؛ وقد 
أضافت إليها خائمى شهربار وشاه زمان - بالشيخ عبدالله 
البلخى فى رواية جیب محفوظ؛ آسر له دلالاته التى 
بدعمها استبدال الطبيب عبدالقادر المهينى بشقيق الملك 
شاه زمان. فإذا كانت حادثة العفريث لها وظيفة مهمة 
فى النص الشهرزادى» فان استبدالها له وظيفة ممائلة عند 
جيب محفوظ. فحادلة العفربت هى التى أثنمت كلا 
من شهربار وأخيه بأن ما جرى لكليهما ليس حادلا 
عارضا أو استثنائياء ولکنه أحد التجليات العامة لطبيعة 
المرأة الغادرة التى عانی منها أحوه» كما شاهدها هر 
نفسه فى عفر داره؛ وها هو العفريث الجبار لا يسلم 
منها. فالخيانة متأصلة فى دم الرأة» وهی إذا أرادث أمرا 
لم بغلبها عليه شئ كما قالت لهم امرأة العغريت نفسها 
وهی تنشد شعر بعضهم فى هذا الأمر؛ فى محاولة تأطیره 
فى النص؛ لأن هذه الأبيات الخمسة هى لانى أبيسات 
(ألف ليلة وليلة) التى نسثخدم الشعر أو الأمثال للتأكيد 


ولتأطير معنى معين على مدار السرد؛ والتى كانت أبياتها 
الأولى وصفاً لجمال هذه المرأة الخارق؛ 
لاتأمتن إلى اللساء ولائثق بمسودهن 
فرضاژهن وسخطهن معلن بفروجپنن 
ييدين ودا كاذبا ولفدر حشو لیابپن 
بحدیث پوسف فاعتبر ‏ متحلرا من کیدهن 


أو ما ثرى بیس أخعسرج آدما من أجلهن!*", 


۳۳ 


صبری خانظ 


وتأكيد خبانة الرأة ومخوبله إلى أبقونة نصية من خلال 
صلياغته شعرا هو السبب الباشر فى إطلاق شهربار الوت 
من نمفمه حتى يبقى فمفم شكوكه فى المرأة ومخارفه 
منها مقفولا. وطالا طل الموت خارج القمقم ظلت 
مخارف الملك شهریار من خيانة المرأة داخل قمفمها لا 
تفلقه ولا تدفعه للضياع الذى عاناه بعدما اكتشف خيانة 
زوجه له؛ وانطلق مع آخبه فى الفبافی» بعد أن اطار 
عفله من رأسه وال لأخحيه شاه زمان قم بنا نسافر إلى 
حال سبيلنا وليس لنا حاجة بالملك حتى ننظر هل جرى 
لأحد مثلنا أو فيكون موئنا خير من حیاننا؛ 70" . فتجربة 
شهربار وشاه زمان مع العفریت رامرأنه الجميلة هى التى 
أعادتم إلى مملكته بعد أن هجرهاء وحسمت أمره بالنسبة 
إلى خحبانة زوجه وجواربها. نقد عاد بعدها لبقطع 
أعناقهن؛ ویستن سنته الجدبدة فى الزراج كل ليلة من 
عذراء وفتلها فى الصباح. ومن هناء فإن للعفريت دورا 
أساسيا فى القصة الاطار فى (ألف ليلة وليلة) . وهر 
' كالغراب الذى أرسله الله إلى قابيل بعد أن فتل أخخاه 
ليكشف له عما ينبغى عليه فعله بأخبه الفتول. فلولا 
يقصة العفریت لضاع اللك وضاع شهربار معه. 


(1)-استبدالات الإطار ودلالائها الفكرية: 
واستبدال الشيخ عبدالله البلخى بالعفريت فى الإطار 
الاستهلالی أمر له دلالشه القعسوی فى رواية جيب 
محفوظ. لأن العفربت الذى كان معصدر عودة الوعی 
. الزئف إلى شهرهار أصبح هنا الشيخ البلخى الذى هر 
مصدر وعى شهرزاد نفسها. وشهرزاد كما نعرف من 
النص الأم هی التى أعادث إلى شهربار وعيه الحفیفی 
بعدما منحه العفریت وعبا زائفا. وهی التى شفته من 
الوعى الرالف وأطاحت بقمقم مخاژفه النسائية إلى 
الأبد. وربط الوعى الحقيفئ بالشيخ الصوفى هو جواب 
جيب محفوظ على ربط الوعى الزائف بالعفریت فى 
۰ النص الشهرزادى؛ وهو فى الوقت نفسه سبيله إلى إعادة 
التوازن الأبوى إلى العالم السردی؛ بعدما كانت المرأة هی 


۳ 


مصدر الوعى الحقیفی فيه فى (ألف ليلة وليلة». ومن 
هناء فان صفى الشيخ البلخى ومريده عبدالقادر المهينى 
يؤكد أن: 
(الحناجر ندعو لشهرزاد بيئما أنث صاحب 
الفضل الأول ... لولا أنها نتلمذت على 
يديك صبية ما كانت شهرزاد؛ لولا كلمانك 
ما رجدت من الحکایات ما تصرف به 
السلطان عن سفك الدماي"". 


فكلمات الشيخ البلخى هى مصدر الحكايات 
الشهرزادية كلها كما يفول الريد لأننا نعرف مر الرواية 
نفسها أن الشيخ لا بقول الحكاياث ولا يستسيغها. لكن 
كلمات عبدالقادر المهينى ليست نوعا من البالغات أو 
المجازات الثى لا توحذ على عراهنها؛ لأن الشيخ لا 
بنفيها؛ وان أعرض عنها فى نوع من التواضع الزائف 
وهو يفرع مریده نقربعا هينا: ايا صديقى لاعبب فيك 
إلا أنك تغالى فى لسليمك للعقل4!0"؛ وهی عبارة 
يمكن تأرلها بأنها تؤكد کلمات المهينى أكثر ما 


والغريب فى الأمر أن ررابة جيب محفرظ تربط 
الوعى الحق بقدر من التصوف واليتافيزيقاء ینم آقامت 
(ألف ليلة) رعبها على أسس معرفية رعقلية خالصة» 
تعتمد على قراءة شهرزاد ألف كناب من ١‏ كتب التواريخ 
امتملقة بالأم السالفة والملوك الخالية الشعراء». ونقيم 
معرفتها بذلك على أساس علمى خالص من الثقافة 
التاريخية الراسخة؛ ومن الما الواسع بالأدب ونصوص 
الشعراء. رتكتسب هذه المعرفة صلابتها باعتبارها الأساس 
العقلى للوعى الصحيح من خلال مقابلة (ألف ليلة 
وليلة) بينها وبين معرفة شهربار الزائفة النى استقاها من 
تجربته مع الخرافة ومع امسرأة المضریت التى أنضت 
بشهربار إلى الحل الدموی؛ بینما قادئه المعرفة الشهرزادية 
فى نهابة القصة الإطاز إلى الشوبة والعدل. آما جيب 
مچهوظ » فقد جمل مصدر معرفة شيخه بعيدا كل البعد 


ال ب جدليات البنية السردية 


عن المعرفة العلمية؛ معرضا عنهاء غارفا فى غيبواته 
الصوفية التى لاتقيم للعقل كبير وزن؛ بل بلوم صدیفه 
المهينى لافراطه فى الاعنماد على العقل فى نظره؛ لم 
يؤكد نرعته الروحية الخالصة عندما يجئ رد الشيخ 


٠‏ البلخى على مقولات صفيه ومريده ارب روح طاهرة 


تنفد أمة کاملذه(۳۹. والرواية لا تطرح الشيخ البلخى 
باعتباره مصدرا للمعرفة الصوفية التى تعد لديها جانبا من 
جراب المعرفة؛ ولكتها تقدمه باععبارة سید كليا 
للمعرفة الروحية منها والدئيوبة؛ وباعتباره القطب/العلم 
الذى يدور حوله العالم؛ وأن شهرزاد لیست إلا مجرد 
۱ تلميذة من تلامیده المتعددين. 

ولا نقل عمابة الاستبدال الأخرى فى رواية جيب 
محفرظ أهمبة عن تلك العملية الأولى؛ لأن استبدال 
عبدالقادر الهينی بشاه زمان بضع امريد مقابل الأخ 
الذى کشف لشهربار الحقيقة حول مابدور فى قصره: 
والمريد هو الذى يكشف للقارئ الحقيقة حول وضع 
شهرزاد ومصدر قوتها ومعارفها؛ ما يحيلها من دور 
الفاعل إلى دور الوسيط. لأنه إذا كان النص الشهرزادی 


يقيم علاقة تناظر بين محنة شاه زمان فى زوجه ومحنة 5 


شهربار الذى اكتشف هر الآخر أن زوجه نخونه؛ فإن 
لهذا التناظر أكثر من وليفة فى النصء أرلاها أنه يوسع 
أفن ظاهرة حيانة المرأة ويسر داخلیا موقف الملك منهاء 
رانیتهما أنه يجعل حالة شهريار نموذجا لظاهرة أوسع 
أكثر من کونها مجرد استثناء فردى. ومن هناء فان شفاء 
شهربار من مخاوفه وأوهامه الثابتة حول المرأة نطری فى 
النص الشهرزادی على بره أخيه کذلك؛ بل على إعادة 
الاعتبار للمرأة ال أراد شهربار إلغاءها بالوت الدورى 
بسبب أخطاء بعض بنات جدسها. أما رراية جيب 
محفوظ: فإنها نفیم هی الأخرى علاقة نناظر بين 
عبدالفادر المهينى و الكائب الذى يعبر المهينى عن صوه 
فى النص؛ وبعد لیا من خلیاته. ۱ 
وتتأكد لنا طبيعة هذا التناظر [ذا ما عرفا أن الهینی+ 
كما يقول عن نفسه؛ ليس طبیبا عادياء ولكنه طبيب 


مهموم بأمور انیا والجدمع أكثر من اهتمامه بأمراض 
البشر وأنواع الأذوبة والمقافير؛ ی طبیب» وما يصلح 
الدنيا هر ما بهمنى:”'. ولذلك؛ فإنه يعبر عن مرقف 
النص الروائى الإيديولوجى عندما ينوب عن ضمير الرراية 
الجمعى فى سوله الشيخ البلخى «علی السلولی حاکم 
حيناء كيف تنقذ الحى من فساده:(۱**؛ ویکرر هذا 
الموقف فى الجزء الباقى من الاستهلال عندما بوسع أف 


۱ هذا المطلب الشعبي؛ ويعلق على ما يدور فى راقع المدينة 


التى سیکون فضاژها مدار الجکایات القادمة كلها عندما 
يصرح لشيخه: : 


أا آنا فجزين پاصدیقی العزيز. كلما 
تذكرت الأنفياء الذين استشهدوا لقول الحق» ' 
واحنجاجا على سفك الدماء ونهب الأموال 
ازددث حزنا ,., استشهد الشرفاء الأنقباء. 
أسفى عليك با مدینش التى لا بتسلط عليك 
الیرم إلا الافقون. لم با مولاى لا يسفى فى 
المزاود إلا شر البقر؟ !)190 , 


كأنه بهذا وقد توحد صوته بصوت المؤلف يجيب 
على سؤال أساسى من أسئلة النص؛ وهو السؤال الذى 
يبحث عن مبررات لجوه جيب محفوظ إلى هذا الشکل 
السردی» وفی هذا الشوفیت الرسی پالذات؛ وبعد ما 
یقرب من نصفءقرن على انسهاج الکالب للکتابة 
الرافسبتة. عله يجيب بالفن الروائى على سؤال 
المهينى/صوت الکانب لشيخه؛ « لم يا مولاى لا ييقى ' 
فى الزارد إلا شر البقر؟! ,کانه يزود الكتابة السردبة؛ 
التى نبدو على السطح إعادة لکتابة النص الخيالی 
القدیم؛ پبعدها المعاصر؛ حيث تصبح فى كلمات المهينى 
وليفة الصلة بمنهجالکانب الواقعى الذى لايزال مخلصا 
له؛ وهو يستخدم استرائيجيات النص الترائى الكبير ويجول 
بنا فى عالمه الساحر العجیب. 


۳۵ 


(A)‏ تجذیر ایال الشهرزادى فى عالم اخارة: 
مع افتتاح النص بعد هذا الاستهلال ثلائى البنية 

خماسی الشخصیات؛ الذی پلور فيه جیب محفوظ 
إطاره الموازى والمساكس للقصة الإطار فى (ألف ليلة 
وليلة) ده مقهى الأمراء؛ وما يدور فيها من سمر شعبى» 
نكتشف أن جيب محفوظ قد عاد فى هذا العمل 
الروائى الم إلى عالم الحارة الشعبية الذی برغ فى 
التعبير عله فى أعمال كثيرة سابقة "۳۳ , والذى ننلاءم 
شخصيانه مع رؤية میب محفوظ الروائية والفكرية 
العمميقة للمالم. ويوشك التهی الذی بشرد له جیب 
محفوظ قسما قصيرا خاصا به أن يكون نوعا من التذييل 
الملحق بأقسام الاستهلال الثلاثة المتعلقة بالقصة الإطارء 
ار نوعا من الشمهید الاستهلالی لعالم الحكايات الثالية 
نتعرف فيه سياقها الکانی» ونربط فيه الکان بالزمن الذی 
نتعرفه فيه. لأن القسم القصير العنون «مفهی الأمراءه 
لبس جزءا من بنية القصة الإطار؛ ولا هر جزء من 
حکابات الرواية الائنتی عشرة المروية داخله» ولكنه 
کالقصر الشهريارى الذى جعلته (ألف ليلة وليلة) ورواية 
جيب محفوظ مما فضاء القصة الإطارء هو فضاء 
الحکایات الجدیدة نی نقصها الروابة ونستلهمها من 
النص الترای الأم. ف ففى المفهى نقرأ بعض ملامح فضاء 
الواقع الذى تشوجه إليه الرواية بحكايانهاء ونلمس فيه 
بعض عناصر آليات العلاقة العقدة بين القصر والمقهى. 
وفيه تتعرف أيضا ردود الفعل الشعبية امختلفة للحدث 
الكبير؛ وهر حدث اکتمال (ألن ليلة وليلة) واعلان 
السلطان توبشه عن قتل العذاری؛ وإغداق برکته على 
شهرزاد؛ والإعراب عن فرحته بها. فقد 

١‏ أفاقوا ليلئهم من خوف متسلط؛ واطمأن 

كل أب لعذراء جميلة فوعده انوم باحلام 

تخلو من الأشباح اللخيفة؛ وترددت أصوات؛ 

- الفانجة على أرواح الضحايا 

- من العذارى والرجال الأتفياءء 


۳۹ 


وداعا للدموع؛ 

- الحمد والشکر لله رب العالمين» 
- وطول العمر لدرة النساء شهرزاد. 
- شکرا للحكايات الجميلة ا . 


وهی أصوات تعکس کلماتها العديدة التداخلة الى 
یکمل بعضها بعضاء كأصوات الجوقة؛ طبيعة السیاق 
الذى ستبدا فيه حكايات الرواية الجديدة. وهى حكايات 
تدين بعالمها الشائق الذى بمتزج فيه الخيالى بالواقعى: 
وعالم العفاريت بعالم البشر؛ للنص الشهرزادى؛ وان 
توجهت إلى قاری مغاير لقارئه: واستهدفت أن مخقق 
فعالیتها فى الحاضر الذى صدرت عله الرواية وسعث إلى 
الاير فيه. وإذا كانت هذه الحكايات الجديدة تقیم 
علافانها التناصية الخصبة مع النص الشهرزادى» فإنها 
قلبت فاعلية عداصر الإطار فى النض على مدار 
حکابانها: وأحالت لبالى شهرزاد القسديمة إلى ليالى 
شهريار التى نقوم فيها شهرزاد بدور المعقب المتشكلك فى 
مدى استيعاب شهربار دروسها؛ ومدى انصلاح حاله بعد 
يجربة ننقيفه وانطلاقه فى العالم للتكفير عن خطاباه 
القديمة. وهذا المزج الستمر بين قصة القصص: أو ما 
نسميه باربرا جونسود"؟*۲ اقصة الإبلاغ the story of‏ 
ethe telling‏ + أيى القصة الإطار التى تقسدم لنا دواقع 
القص وسياقه, وبين فص القصص نفسها the telling of‏ 
the stories‏ ؛ أحد الفروق المهمة بين (ألف لبلة وليلة) 
ورواية جیب محفوظ. لأن تدخل شهرزاد بالتعليق على 
القصص فى الرواية ينبه الفارئ باستمرار أو بالأحرى 
يشككه باستمرار فى مدى استیعاب شهربار لدرس (ألف 

ليلة وليلة) قبل انطلاقه لخوض غمار جره الجديدة 
الخاصة فى (لیالی ألف ليلة) . ولأن هذا الأمر من الأمور 
اللهسمة فى الرواية كان من الضرورى لها المرج بين 
الوظيفتين المنفصاتين فى النص الشهرزادى الأصلى. 

وهذا الزج بين الوظیفتین هو الذى بمكن الرواية من 
تذكير القارئ بين الفينة والأخرى بأن شهريار لايزال 


حص جدلیات البنهة السردبة 


يتردد فى مقام الحيرة بين التربة والعودة إلى سيسرته 
الأرلى؛ وبذكره بالتالى بالعلاقة الجدلية المستمرة بين 
القس والدافع الجديد منه؛ لأنه يتسيح له أن يرى بعض 
ألبات هذه العلاقة وهی تتخلق أو تمارس بعض فعالياتها. 
نها هی شهرزاد تقول لأختها دنيازاد بعد حكايئها مع 
نور الدين: 
«ان عرف السلطان حكايتك استیفظت من 
جديد شكوكه وارند إلى سوء الظن نجنسنا؛ 
رربما أرسل بى إلى الجلاد ورجع إلى سيرنه 
ای ٠‏ 1 


وها هو شهرزاد نفسه يؤكد شکوکها فیقول فى حوار 
معها: «الحق أنی فى حركة دائبة لا تتوقف» ولا بهداً 
معها القلب؛ بتنازعنى بياض النهار وطلام الیل) ٠"‏ 
وان كانت شهرزاد تعلل النفس بآن هذا الرجل لم 
۱ يكن يشغله إلا ضرب الأعناق؛ ومازال شیطانه ذا سطوة 
لا بستهال بهاء ولکنه لم بعد بستألربه(/۹/: لکنها نعود 
من جدید إلى شک رکها: «إنى خائفة على دنیازاد وعلی 
نفسی ایضا. لا آمان للسفاك؛ إن شر ما يبتلى به انسان 
أن بنوهم أله إله ... مازال فى نظری لغزا غامضا لا أمان 
ل ثم يؤكد لنا النص نفسه بعد ذلك؛ «ومازال 
السلطان متأرجحا بين الهدى والضلال فلا نؤمن 
غضبته۲*۱۲ ,کل هذه الاشارات المبثولة فى ثنايا النص 
نذ کر القار: ئ باستمرار بأن السلطان مازال بتارجح بين 
قطبين هما قطبا العمل كله؛ الخير المطلق الذى نشف 
فيه الررح حتى نهیم مع التصوفة فى مقام الحبء والشر 
المطلق الذی بنادبه فيه الماضى إلى الظلم وسفك الدماء 
وفعل أصحاب الرأى والارتداد إلى مقام الهلاك. 

لكن الفصل بين الوظيفتين التغايرنين لدرافع القص 
وللقص نفسه ليس الاستجابة النصية الإيجابية الوحيدة 

١‏ لشغير آليات البنية السردية في الرواية؛ لأنه إذا كان 
الانقلاب فى طبيعة الاطار وبنيته المعكوسة فى الرواية 


يشكل تراجصا فنيسا وفكريا وإيديولوجيا عن الإطار 
الشهرزادی الخصيب؛ فإن هذا الانقلاب فى الأدرار 
اضفی على البنية السردية للرواية بعدا فلسفيا ووجودیا 
ساهم على صعيد آخر فى إثراء عالها وإحكام العلاقة 
بين الإطار والقصص المروية فيه. ذلك لأن جيب محفوظ 
وقد قلب منطلق القص الشهرزادى؛ رجعل الرجل رازبا 
وغلب منظوره؛ خلت فى روابته من خلال الحکایات غالا 
يعد هو الآخر مقلوب العالم الشهرزادى حيث لا يتمحور 
القص حول عنصرى الزمن والوت كما كان الحال فى 
النص الشهرزادى؛ وإنما حول محاور العبث والمدل 
والبحث عن اليقبن. ومن هناء كان من الطبيمي أن نثرك 
الحكايات مخدع شهرزاد فى القصر الملكى لتطلق من 
بين العامة فى «مقهى الأمراء»» وتشخلق من وسط 
صراعات عالم الرعية ونبلور همومهم السياسية 
والاجتماعية باعتباره الإطار الذى تدور عليه الرحلة؛ 
ونستهدف التألير فيه فى الوقت نفسه. 

على هذا الصعید الجدید؛ استطاعت (ليالى ألف 
ليلة) أن نبلور إضافتها الروائية المتميزة التى تمملها علامة 
فارقة فى مسيرة الرواية العربية وفى عالم جيب محفوظ 
الروائى معا. لأنها استطاعت استبطان عالم (ألف لية 
وليلة) المعقد سرديا وبنائياء واستيسعاب بنيئه العنقودبة 
أر الفسيفسائية للعالم السردى الذى تتجاور فيه الحكايات 
لتصدع لوحنها الفسيفسائية العريضة؛ حیث تستوعب 
كل حكابة فى ثناياها بذور الحكابة الجديدة» ربق 
الحكابات كل منها من رحم الحكايات الأخسر؛ فى 
عملية توالدية لانتهی؛ نتشابك فيها الحكابات وتتضافر . 
لتصوغ لا عالا ساحرا پشبه عالمنا الواقعی؛ ویدیر جدله 
الخلاق معه؛ ولکنه يتمتع باستقلاليته النسبية عله 
ويحقق وحدنه من خلال نعددیته. وقد استطاع النص أن 
ييث بذور الحكايات القادمة فى حكايته الأولى بمهارة 
فائقة؛ وأن بقدم جل شخصياته الإنسائية الأساسية فى 
مشهد «مفهی الأمراءة البانورامى لافتتاحی؛ هذا الشهد 


۳۷ 


الذی حرص كذلك على بلورة الاستقطاب الاجتماعی 
فى المدينة وهو بفدم شخصیات المقهى الذى استحال إلى 
المعادل الکانی لفضاء المدينة الزاخر؛ حيث: ١‏ 


«تشهد لبالبه كثيرين من السادة من أمثال 
صنمال الجمالی وابنه فاضل» وحمدان 
طنييشة وكرم الأصيل' رسحلول وإبراهيم 
العطار وابنه حسن» وجليل البزاز ونه الدين 
وشملول الأحدب. كما نشهد كثيرين من 
العامة أمثال رجب الحمال وزميله السندباد 
وعجر الحلاق وابنه علاء الدين وإبراهيم 
السقا ومعروف الإسكافى. غلب الرح على 
الجميع فى تلك الساعة السعيدة. وسرعان ما 
انضم الطبيب عبد القادر المهينى إلى مجلس 
يضم إبراهيم العطار وكرم الأصيل صاحب 
السلایین وسحلول تساجسر السزادات 

اشحف , 
وبوازى الثرائب الاجتماعی الذى بلورته اهذه الجملة 
الافتشاحمة الترئیب الزمنى فى نعاقب الأحداث داخل 
النص ١‏ حيث يبدأ الرواية بحكابة صنعان الجمالى الذى 
كان أول من ذكر فى سلسلة أسماء شخصیاث الحى 
النى نتردد على امفهی الأمراء؛؛ كما ستجبئ :حكابة 
معروف الإسكانى؟ الذى كانت حكايئه أخخر حكايات 
(ألف ليلة وليلة) قرب نهاية الرواية التى ستنهى بعدها 
بحكابة السندباد لم بإغلاق القسصة الإطار فى حكابة 
سمتها فى نهاية السرد ١البكاوونة؛‏ تعرفنا فیها ما جرى 
لشهربار فى النهابة بعد جمربته مع هذه الدورة الشانية من 
الحكابات الثى عاشها بنفسه؛ ولم تررها عليه شهرزاد. 
فعالم الحكايات عند جيب محفوظ أكثر سبميترية منه 
عند شهرزاد, كما أن العلاقة بين الحكايات فى الروابة 
أكثر مباشرة منها فى (ألل ليلة وليلة) ١‏ فنجيب محفوظ 
بحرص على علاقات النسب التوالدية بين حكاياته: كأنه 
بؤسس «جنیولوجیا» الحكاية داخل النص بمنطق عقلى 


۳/۸ 


صارم. وننکشف سیمتربة الحکابات فى الرواية كلما 
أرغلنا فى الس » وتعرفنا آلبات الترابط بين حكايائه. لأن 
الروابة تؤسس منذ حكايتها الأولى بنية للعالم تعشمد على 
النوازى بين الخير والشر من ناحية؛ وبين عالم البشر 
وعالم العفاريت من ناحية آخری. لذلك؛ كان منطقيا أن 
تبدأ لحکایات بحكاية صنعان الجمالى مع العضریت 
قمفام: ثم تعفبها حكابة «جمصة البلطى؛ مع العفریت 
سنجام؛ لتنسج بعدها الحكالات شبكتها الضافية من 
الثنائيات التعارضة الثى مخكم منطق القص ومنطق العالم 
على السواء. فى مقابل قمفام وسنجام؛ وهما من 
العفاريت الولعة بالعدل والخیر» يخلق النص سخربوط 
وز مباحة من المفاريت المكرسة للفسق والشر. فأحد 
عناصر البناء الروائى المهسمة والفاعلة فى (لبالى ألك 
ليلة) هى [دخال الخیالی فى الراقعی ومزج عالم البشر 
بعالم العفاريت مدل حکایتها الأرلى؛ هذا الزج الذى 
تنداح فيه إرادة العفارست فى إرادة السشر؛ أو یکتشف 
البسشر الخاملون العسضساريت القاوبة تحت جلودهم 
باكتشافهم فدراتهم الى ترح العجزات؛ هو أداة النص 


- لاكتشاف العالم وللاستقلال عنه فى الوقت نفسه. 


رق رظائف الفانازیا وطق احاکاا: 

قبل الحديث عن مشيمترية البدبة فى (ليالى ألن 
ليلة) » علينا أن نتعرف أولا وظيفة الفائتازيا فى نص يركر 
على البعدين الاجتماعى رالسیاسی؛ ويعتمد على منطق 
احاکاز الوائعية فى بلورله لهما. ومن البداية؛ لابد من 
الاحتفال بإعادة الخیال إلى ساحة السرد فى ررابة جيب 
محفوظ ثلك؛ بعدما سيطرت عليه أسالیب الحاكاة فى 
القص ونقنبانها لأمد طویل. فالکتاب العرب افحسدشون 
لا بختلفون كثيرا فى هذا ال عن فلاسفة الإغريق 
الذين خلصوا الوعی النقدى من الخبال عندما أسسوا 
رؤيشهم السلبسية منذ أفلاطون وأرسطو لكل نرائهم 
الاسطوری؛ رهی رؤية استحالت بالتدريج؛ عبر تحولات 
الشقافة الغربية نفسهاء إلى نوع من المداه الأصيل 


سس سس جدليان انه ةالصرفة, 


للخيال وللعناصر الفانتازية فى الأدب. فقد ربط أفلاطون 
وأرسطو بين الأدب والواقع» وطرحا المحاكاة باعتبارها 
حجر الأساس الذی تنهض علب العلاقة بين الأدب 
والمالم. صحیح أن رسطو اعترف ببعض الدرر لعناصر 
الخيال؛ وحنی بضرورتها أحيانا لحل الأزمة المستعصية 
فى بعض الحبكات عبر تدخل الال هام :۵ ما ؛ 
٠‏ ولكنه لم يحبذها واعتبرها من قبيل «أبغض الحلال؛ 
الذى يستحسن لخنبه؛ وأقام نظريه على احشرام منطق 
الحاكاة ذانه؛ لأن المستحيل افحتمل أكثر إقناعا عنده من 
الواقعى غير مهتمل الحدوث, 

رند أدى هذا الطرح الذى حكم الفكر النقدی 
الفربی قروا دا رسلل مله إلى الفكر النفدى العربى 
فى العصر الحديث؛ إلى التركيز على جوانب اشحاکاة فى 
الأدب على حساب العداصر الأحرى فيه وإلى بلورة 
مجمرعة من الرژی المعيارية والترانبية التى مخكم التذوق 
الأدبى رننظم أطروحات القيمة فيه وفقا لأرلوبات هذا 
الطرح. وساهم هذا الدركيز كذلك فى نوجه نظر 
المبدعين أنفسهم إلى الاهشمام بالأدب القائم على 
اکا ونهميش الأدب الفانتازى أو الخوالى. وبالرغم 
من عداء الثقافة الرسمية للأدب الخيالى أو المانشازى؛ 
أو العجائبى كما بسمیه |خوانا المغاربة» واصل هذا 
الأدب الوجود والازدهار باعتباره نوعا من الأدب المقصى 
عن دائسرة الأدب: أو الأدب الفائرى معظتهالاالاة. 
رها هى النظرية الأدبية الحديثة ترد له اعتباره فى السنوات 
الأحيرة ”207؛ ونکشف عن عمق وجهه الذى جنبه 
الونوع فى الهاوية التى سقط فيها الأدب الرسمى من 
البداية. حيدما نوهم هذا الأدب الرسمى - أنه يستطيع 
. محاکا: الواقع ومضاهائه؛ وحینما واصل السعي طيلة 
قرون عدة لينفى عن نفسه الانهامات الأفلاطونية المتعلقة 
بدولية محاکانه» ويؤكد وثافة علاقته - بل حتی لبعيئه - 
للعالم الخارجى بدلا من انفصاله عنه واستفلاليته. لأن 
أباء النقد الغربى أنفسهم هم الذين صاغوا الافتراض 


الذى استخال بعد ذلك إلى بديهية طاغية بان العلافة 
بين الأدب والعالم الخارجى تنهض على التمشيل 
واضاكاة. 

لكن النظرية النقدية الحديشة سرعان ما ألبتث أن 
النصرص لا تستطيسع «كتابة؛ الرانم؛ وأنهسا ليست 
إلا مجرد رسم أو رقش على صافحته أو کشابه على 
التى تنطری عليها نظرية المحاكاة. ويؤكد آلان روب ججربيه 
فى هذا المال؛ وهو أحد أبرز الكئاب المعاصرين الذين 
أسرفرا فى التمثيل: رالحاكاة الميكروسكوبية للتفاصیل 


'الوائعية حنی أجهر على نظربة التمشيل أو الانمکاس 


ذائهاء أنه؛ 
امع أن رصف الأشياء انطلن نی الاضی من 
الرعم باه قادر على إعادة إنتاج الواقع المسبن 
أو المعطى » فإنه يبدو الآن أنه يدمرهه كأن نية 
التعامل مع الأشياء تستهدف طلسمة 
ملامحها رجعلها عصية على الفهم؟" , 
وهذا يعنى أن اشحاكاة قد بلغت مرحلة هزيمة نفسها 
بنفسهاء أر أن فرط الإخلاص لمنطقها أدى إلى الإجهاز 


. على الغاية منها. وقد ساهم الشعور بهذا المأزق فى رد 


الاعتبار للخيالى من جدید؛ وفى التبه لقدرنه على 
الساهمة فى إرهاف فهمنا للعالم وإضاءة جوانب كثيرة 
منه لم تشمکن منطلقات المحاكاة ومدارسها الفتلفة من 
إضاءتها بقدر كاف. ومن البداية حرص رد الاعتبار هذا 
على جنب الوفوع فى استقطابات الوضع القديم الذى 
انطلن من نصور ينهض على التسعارض بين نوعين 
مختلفین من الأدب؛ أدب الحاكاة الواقعي وأدب الخيال 
والخوارق التوهیمی؛ وطرح مفهوم «المتص ل tcontinuum‏ 
أو السلسلة متصلة الخلقات أو الخط البیانی الواصل 
والفاصل معا بين طرفين متباينين ومتغايرين فى أن. على 
هذا الخط المتصل المتد بين الواقع الصرف والخیال 


۳۹ 


الجامح بقع العمل الأدبى؛ ولا يمكن: ؛ إلا فيما ندره أن 
يفع على أى من نقطتی النهاية فى الخط . 

فالحديث عن أدب خیالی فانتازی صرف مبتون 
الصلة بالوافع اسر لابقل غرابة عن الحديث برام 
وافعى محض لا أثر فيه لشمرات الخیال .ففی كل أدب 
وانعى درجة من درجات التوهيم أو التخبيل؛ فى كل 
أدب مبتكر خيالى جامح لمسة من لمسات الواقع وطيف 
من أطيافه: 


«فالتفکیر الخاطئ الذى بتصور أن الفانتازی 
ظاهرة نقية تتصل بقسط محدود من الأدب 
يصبح جليا حينما ننظر إلى السبل اممتلفة 
التى بدلف منها الخیالی أو الفانسازی إلى 
الصورة عبر السیافات احتلفة التى خبط 

بالعمل الأدبی»(۱۶۹, 
لذلك؛ فان مخديد هوية هذا الأدب أو العنصر الخبالی 
فى هذا المنصل continuum‏ الأدبى بعشمد على طبيعة 
السياقات الختلفة التى يدخلها أى ناقد إلى مجال الدرس 
وهو بصوغ تعسریفه له. فهناك من يرى أن الأدب 
الفاننازى هو الذى يتعامل مع الاضطرابات فى السیانی؛ 
واستقلالية الجزئی بحركية الكلى وأليانه» ومع اللامرئى 
رما يتصل بتغير المنطق السببى فى المكان والزمن ۱۱۹۶۱ 
وهناك من يعرفه بأنه نقيض التعريف الأرسطى للفن؛ أى 
السالفة فى انتهاك ما نقبله بشكل عام على أنه 
امتمل'* ؛ وهناك من بربطه بأى انشهالك جذرى 
للقواعد الأساسية التى يتبلور وفقا لها منظور العمل 
القصصی وبنطلقه؛ وان كان من الضرورى أن تدرك 
الشخصيات ذانها هذا الانتهاك وأن نقر أثره على فواعد 
النظور"*. أما تودوروف» فإنه بربط الفانشازی بالتردد 
بن عالمى التوهيم وعالم الوافع؛ وبری أن أمد هذا التردد 
وفقدان اليقين هو زمن الفانتازی. ویفرق فى هذا المجال 
بين لوعين من نصور الفانتازى؛ يتعلق أولهما بتأرجح 


1۰ 


القارئ بين نصديق ما یفرأه واستنکاره» پینما بتصل 
الثانى بحيرة الشخصية القصصية نفسها إزاء التجربة الى 
تخوضها داخل البس 00 , 


وینحقق الفانتازی بتعریف نودوروف هذا ؛ وبنوعيه 
افتلفین » فى رواية خیب محفوظ ؛ ولکن بشکل جدید 
بناظر تصور تودوروف للفانتازی ویناقضه فى آن؛ حيث 
یستخرق فیها آمد الحدت الفانتا نتازی زمن اللايقين وعدم 
التأكد. وهو زمن الرواية النفسى الفیم؛ لأنه هو زمن 
شهربار الباحث طوال الرواية التى تستفرق أحدالها اکر 
من عشر سنوات عن هذا اليقين المراوغ الذى يرود سعى 
الإنسان فى العصر الحديث؛ لا سعى شهريار وحده. لكن 
أمد التردد إزاء الفانتازى فى النص فصير لسیبین ؛ أولهما 
نا سرعان ما نبارح هذا التردد إلى واحد من الیقینین 
احمتملین: إما أنه جزء من الواقعى واسترائيجية من 
استراتيجيات التعبير عنه فى عالم شعبى يؤمن فيه البشر 
بوجود العفاريث إيمانهم بوجود الكشير من الظواهر 
العلمية والواقعية؛ ونضم الرواية فيه عينها على الدلالات 
الاجتماعية والسياسية لأحدائهاء وإما أنه نوع من التوهيم 
أو أضغاث أحلام لا أساس لها من الصحة, وثانيهما: أننا 
سرعان ما نرد هذا المنصر الفانتازی إلى تناص الرواية مع 
(ألن لبلة ول لأن وجود (ألف ليلة وليلة) ورسوخها 

فى التراث الأدبى العربى بخرج أى محاكاة معاصرة لها 
من دائرة الأدب الفانتازى؛ لأنها أحالت الكشير من 
ملامح الفانتازيا إلى مواضعات مستقرة فى تقاليد السرد 
العربية . فشروط الفانتازی الثلالة التی بطلبها نودوروف 
غير مشوفرة فى رواية (ليالى ألف ليلة) بسبب وجود 
النص الأم (ألف ليلة وليلة) وفاعليته فى الثقافة العربية. 

فهذه الشروط الثلاثة هى: أولا أن يجبر النص القارئ 
على أن يعتبر عالم الشخصيات الفانتازية كالعالم الذى 
يعيش فيه البشر رأ بتردد بين التأويل الطبيعى والتعليل 
الخارق لا يفع من من أحداث فیه. وثانيها أن هذا التردد 
يمكن أيضا أن تعيشه الشخصيات فى نوع من تخويل 


مع AE‏ د را ات 


ااا م ص هت سس جدليات البنية المسردية 


دور القارئ وتردده إلى الشخصيات نفسهاء؛ رتويل 
موضوع التردد نفسه ألناء تقديمه إلى أحد موضوعات 
لیس نفسه. وفى حالة القراءة الساذجة» فان الفارئ 
الفعلى سرعان ما يتوحد مع الشخصية. رادها أن يثبنى 
القارئ مونفا ممينا تاه النص؛ وأن يرفض التأويلين 
الأمشولى والشعرى له. وهذه الشروط الثلاثة ليس لها 
قيمة متسارية؛ لأن أولها وثالنها يبلوران الفانعازيا؛ أما 
الشانی فیمکن الإغضاء عله فى بعض الحالات» وإن 
كانت الشررط الشلالة جميعها تتحقق فى معظم 
النسوص الفانتازية. ويحيلنا الشرط الأول إلى البعد 
اللفظى للنص؛ وبشكل محده إلى ما يدعى بالرية ای 
يستحيل فبها الفانتازی إلى حالة محددة ثما يطلق عليه 
اسم الرؤية اللنبسة أو الإبهامية ۷۱۵00 واس أما 
الشرط الانی؛ فإنه اکشر تعقيدا لأنه يتصل من ناحية 
بالبعد السيافى syntactical aspect‏ لعملية الکتابة؛ من 
حيث إنه ينطوى على وجرد بعض الوحدات الشكلية 
التى نناظر تقدير الشخصيات للأحداث فى السرد؛ الثى 
يمكن أن تدعرها بوحداث درد الفعل 2260100 فى 
مقابل الحدث ار «الفعل ۲ الذى بصاغ من 
لاله العالم السردی» وبشير من ناحية أخرى إلى البعد 
الدلالى أو العنوی 88060۱ ۷ ؛ حيث بتىعلق 
ببلورة الموضوع أى بتصور إحالائه امختلفة, أما الشرط 
الشالث فله طبيعة عامة تتجاوز التقسيم إلى أبعاد؛ لأنه 
يتعلق هنا بالاختيار بين صیغ مختلفة ومستويات عدة من 
القراوة 57 , 

رتتأئر هذه الشروط جميعها بوجود (ألف ليلة وليلة) 
ورسوخ مواضمانها فى وجدان القارئ العربى؛ وبعلاقة 
الروابة التناصية الواضحة بهذا النص الترالى المتغلغل فى 
رع القارئا والفاعل فى عملية تلقيه للنص. كما تتأثر 
كذلك بمحاولة جيب محفوظ الواعية فى هذه الروابة 
إحلال نصه الجدبد محل النص الأم ولبات وجوده 
بالمعنى الذى پبلوره هارولد بلوم فى نظريته الأوديبية 


لملاقات النصوص الأدبية التى بسعی فيها النص الجديد 
إلى استيعاب النص القديم داخله والإجهاز عليه فى 
الرفت نفس“ ؛ حيث نؤدى فاعلية هذه الجدلية 
انستمرة بين النصين إلى عدم خفن الشرط الأول فى 
الرواية بسبب انعدام حالة التردد تلك؛ أو فصر أمدها إلى 
حد أنه بالإمكان الإغضاء عنه. كما تلغى الشرط الثانى 
لأن شخصیات الرواية لا نتردد إزاء العناصر الفانئازية 
فيها؛ بل تعتتقها بیفین يحيلها إلى مفردات فى الواقع 
العيانى نفسه؛ ويجعلها جزءًا من السياق ومن العنی 
المتولد فيه. بينما تغير من طبيعة الشرط الثالث لأن وثافة 
العلانة بين عالم الرواية وعالم (ألف ليلة وليلة) الذى 
يشكل جزءا أساسيا من مخزون حبرة القارئ الأدبية» 
کم استجابات القارئ للعمل رترهف قدرنه على تأويل 
العناصر الفانتازية ضمن السياق الاجتماعى والإحالات 
السياسية التى نستهدف الرواية إثارنها لديه, 


ومع ذلك » بظل للعناصر الفانتازية فى الرواية دور 
مهم فى (لبالى ألف ليلة), أو بالأحرى نظل لها عدة 
أدوار. أولها هو الربط بين الجانبين المثنافضين فى العمل 
فى نوع من الوحدة المستحيلة بين الأضدادء لأن الرواية 
نسعى إلى الجمع بين الموضوع الفلسفى الذى بلح على 
یب محفوظ فى عدد من أعماله وبتناول فيه وضع 
الإنسان فى العالم وبحثه الستمر عن و من الیقین أو 
الخلاص الصوفی؛ والموضوع السیاسی الاجتماعى ای 
سيطر على عدد كبير من نصرص جيب محفوظ السابقة 
وانشغل بقضابا العدل ونزاهة الحكم وحرية الواطن. 
وثائيهما التعبير عن السکوت عنه؛ وعن المفموع 
السيائى خاصة, لأن الفانشازی يساهم فى خلق ما 
نسميه روزمارى جاكسون؛ 
«أدب ال غبة» الذى يمكن معايشته كغياب 
أو نقدا ... إذ يستخدم فى تعبيره عن الرغبة 
طريقتين - حسب العاني الختلفة لكلمة 
التعبير ‏ هما الإخبار عن الرغبة والبرهنة 


لذ 


عليها وإظهارهاء أو التخلص منها حینما 
نکر هذه الرغبة عنصرا معوفا ومهدوا للنظام 
الشقإنى ولاستمرارینه. وفی معظم الحالات 
نمدزج الطریفتان معاء له بمكن التخلص 
من الرفبة بالدعبير غلها ومعايشة الكائب أر 
الفارئئ لها بالنيابة. وبهذه الطريقة يشير أدب 
الر غبة فى لاباه إلى الفاعدة التى ينهض 
علیها النظام اللفافي؛ لاه پنفتح ؛ ولر للحظة 


عايرة» علی الفوضی والخلل وعدم الشرعية » ۳ 


وعلى كل ماهر حارج القانون؛ وخمارج 
نطاق لنظم القيمية. فالفانتازی بشف عن 
كل ما لابقال؛ وما لايرى فى الثقافة؛ وعن 
الکبرت رالقموع والممحئ والضمر وكل ما 
غول إلى غياب» للك 
وثالشها الدور لشدمیری الفیر الذى بساهم فى إجراء 
عدد من الشحصولات الجذربة على الشصورات السائدة 
للعناصر الاجتماعية والسياسية. لأن واقة الملاقة بين 
الفانتازی والواقعى» أو بالأحرى الجدل الستمر بينهماء 
يشبح له التعبير عن المناطق ای لايمكن صيافتها 
مفهربيا إلا بشكل سلبى لأنها ترابط بالمستحيل 
واللامرئى واللاحفیفی راللامسمی واللامئعين رغهر 
الممروف؛ لأن هذه اللاعقلنة السلبية هى الثى نضفى 
على الانتازی معناه الحفيفى فى العصر الحديث؛ وهی 
الى تمكنه من ممارسة دوره الفعال فى لغيير المسلمات 
الاجتماعية والسياسية ككل 


(۱۰) العفاریث والبشر وفانداريا التحولات پینهما: 
رینطری مسد هذه الأدوار المشراكبة للفانتازی فى 
الروابة على وعى شدید بضرورة التكامل بين العناصر 
الفانتازية ومنطق الحاكاة الوافعى الذى تنهض عليه البئية 
السردية من ناحبة؛ وتتوعی من خلاله الروابة لنهوض , 
بمهامها الاجتماعية والسياسية من ناحية أخرى. كما 
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يشبح وجوده فى الرواية تعليق المنطق الواقعى ومساوزه 
بصورة تتحول معها المستحيلات غير المنطقية إلى أمور 
سهلة الحدوث؛ فيتزلزل بحدوثها المنطق الفاسد وتتكشف 
سوءانه: وهو منطق الممكنات الواقعية الثى نسیطر على 
الوافع ؛ ونبيح استشراء الخلل والفساد فیه. ففى الرواية 
أربعة عفاریت: النان خبران هما قمفام وسنجام؛ راان 
شريران هما سخربوط وزرسباحة. پجسندان طرفی 
الاستفطاب بين الخير والشر؛ ویحبلان بهذا التجسيد 
برد اخمسوس واللامرئى إلى مرئی وملموس. ولؤكدد 
ثنائية التعارضات فى عالم العفاريث بعض ملامح البنية 
الاستقطابية فى الرواية بين الخیر والشر؛ ونساوى كفتى 
التتانضین . وفيها من عالم البشر عدد من الشخصيات 
الت ترتبط بهذه العفاريت حتی كأنها تلبستها. رهؤلاء 
البشر هم غير لجلبات العفريتين الشريرين فى صور 
بشربة؛ خخاصة فى حكاية «أنيس الجلیس؛ التى استحالك 
فيها زرمباحة إلى التجلى الشرير للغواية والفئئة؛ أو فى 
حكابة «طاقية الإخفاء؛ التى مسد فيها سخربوط فى 
صورة رجل مشرق الصورة بسام اللفر. وفبل الانتقال إلى 
عالم البشر ذوى الصلة بالعفاريث لابد من ملاحظة أن 
الرواية تقيم استقطابا حادا بين العفاريت الأربعة بالصورة 
التى نؤكد علاقة التنافر الستمرة بينها: 


رااه السهم فى هذه العلاقة منائض لاجاء السهم 
فى العلاقة الموازية بين البشر والسفاريت؛ ولهذا الأمر 
دلالئه. وأول هولاء البشر عفريث يمشى بين البشر 
ويعيش حبانهم هو سحلول تاجر المزادات والجواهر الذى 
يخفى فى أعطافه ملاك الوت؛ ولكنه يعيش حياة البشر 
ويخضع لمنطق راقعهم ولحدرده. فهر نائب عزرائیل فی 
الحى وراجبه يقتضى الاختلاط بالبشر ليل نهار. ولانيهم 


على السلولى حاكم الحی الذى استأنس سحره الأسود 
نفام ؛أحذ يستعين به فى مأرب لابرضر, عنها ضمير 
العغفريت الخير ۳ ولکنه لابستطیع الخلاص منه دوك 
الاحنبال بالسان پحرره من شره. والشهم هر الشيخ 
عبدالله البلخى الذى بوشك أن يكون التجسيد البشری 
الخالص للروح وللتفاه الصوفى المطلق. ومن هناء فإنه 
يشف لببلغ مرتبة من ینجاوزون حدود منطق الممكنات 
الفج إلى منطق المستحيلات الرحيب. ويصبح بذلك 
هدف العفريتين الشريرين الأول ؛ حيث يطلب سخربوط 


من فاضل صنعان قثله فى «طاقبة الإخعفاءة!!", لم ' 


بطلب من معروف الاسکافی فتنه كذلك بعدما رلض 
فاضل؛ داقتل عبدالله البلمخى وان ن» *"'. وانجنون هر 
الشخص الرابع الذی استطاع جاوز مرئبة البشر المادبین 
بالارنقاء إلى مصاف من تتحول المستحبلات لديهم إلى 
بمكنات. لذلك: حكم علب الواقع بالجنون؛ له 
لايخضع لمنطق هذا الواقع؛ بل برفضه. وهلا الرفض هو 
الذى يشكل خطرا على ملكة الشر فیطلب حاميها 
اسخريرطا فنله» بل على السلطان ذائه الذى بخشاه 
ويتجدب الا صطدام به في أكثر من مرقف. رهذا انون 
من أكثر شخصبات النص أهمية ولعقيدا؛ لأنه الشخصية 
التى جمع بين متنانضات العالمين؛ عالم البشر وعالم 
المشساریت ؛ ولذلك فلابد من العودة إليها بشئ من 
التفصيل. 

لكن علينا قبل ذلك تعرف منطق البنية الكلية التى 
ججمع بين البشر والعفاريث وتتكامل عبرها فاعلیشهم 
النصية. ومن البداية تقدم لنا الرواية فى حكايئها الأولى 
«صنعان الجمالی؛ المواجهة بين عالم البشر وعالم 
العفاریت بطريقة تؤكد معها الاستقطاب بين العالمين 
«والجدل الستمر بينهما: لأن الحكابة تفدم العالین معا 
منذ الصفحة الأولى: تسد لنا كيف أنهما يعمران 
الفضاء نفسه؛ عندما استیفظ صنعان فى رسط الليل 
ونزل من سربره شداس على رأس فسم‌قسام وارتطم فى 
الظلام بکنافته الصلبة. ونکشف لنا تفاصیل الحكاية عن 


جدلیات لیا السسردية 


مدى ترتر الاستقطاب بين العالمين بالصورة التى يسدو 
معها أن عالم البشر فى مواجهة صراعية دائمة مغ فالم 
العفاریت: لكن هذا الامتقطاب الحاد اللملل فى طرفی 
نفيضين نسم العلاقة بينهما بالحدة والنوثر سرعال ما 
پنحل فى نوع من الجدل المستمر بين العالمين؛ 


لأننا نعرف أن قمقام وهو من عالم الجن والعفاریت 
يريد الاستعالة بصتعان؛ وهو من عالم البشر؛ على إنساك 
أخر هر على السلولي حاكم الحى الذى استأنس قمقام 
برع من السحر الأسود. وهناك حوار دال فى هذا اجال 
إشهر فى حقيقة الأمر إلى أن استخدام الفاندازی فى 
الرراية للتحرر من المنطق السائد فى الواقع يستهدف 
تأسيس منطق جدید لا التحلل من كل منطق؛ ريسي 
لتدمير المنطق السائد وإجراء تحولات جذرية على المبی 
الفكربة التى يعدمد عليهاء لأن صنعان حینما بسال 
العفریت: 
ا سیدی لم لا نفتله بنفسك؟ 
قال بحنق! 
- استأنسنى بسحر آسود؛ وهو پستمین بی فی 
قضاء مأرب لا يرضى عنها طمیری: 
- لكنك وا فوق السحر الأسود. 
- نحن بعد لخطع لشوانین معينة. دح 
المنافشة. لك أن تقبل أو ترفض 777 , 
ويؤكد هذا الحوار أن عالم العفاريت ليس عالم 
الفحرر من القوالين كلية؛ ولكنه عالم يخضع لفوائين 
معينة! بتضح لنا من اللحظة الأولى ومن هذا الحوار نفسه 
أن منطقها مغاير للمنطق العلى الذي تنهض علیه قوالین 
الرائع. فقمقام قوة تشوق قوة السحر الأسود, ولك" 


۳ 


يخضع لقراب.. تمنعه من تدمير هذا السحر بنفسهء برغم 
قدراته الخارقة التى سنتعرف بعضها فى الفصول التالية, 
ويجبره على طاعة آسره على السلولى وتنفيذ مآربه التى لا 
برضى عنها ضمبره. وحتى تتأكد فواعد هذا النطق 
الذى بسعي النص لبلورته بوضرحٍ فان العفریت فمقام 
لابنقذ سمعان بعد قتله للسلولی» لأنه كان قد تورط بين 
اللحظئین ؛ لحظة اختيار العفريث له لشرف تخليص الحى 
من حاكمه الظالم؛ ولحظة تنفيذه لقتل السلولی» فى 
اغتصاب طفلة وقتلها. ويكشف الحوار الدال بين صنعان 
والعفربت؛ عقب تنفيذ القتل» هذا المنطق الجديد. وهو 
«نلق برفض الشر وبنأي عن التآمر» ویجعل مسؤولية 
الفرد عن انجتمع ضمن أولوياته المقدسة. لأن قمقام بر 
اختيار صنعان لتخلبص حیه من الشر قائلا؛ 
-١‏ اخستسرتك لإيمانك رغم تأرجحك بين 
الخير والشر. قدرت أنك أولى من غيرك 
بإنقاذ حبك ونفسلك. 

- من قال لك آی مسئول عن الحى ؟ 
- إنها أمانة عامة لايجوز أن يتبرأ منها إنسان 
أمين؛ رلکنها منوطة أولا بأمشالك من لا 

بخلون من نوايا یه 

وتتأكد ملامح هذا المنطق الجدید حبنما نكر الرواية 
قصة العفریت مع الانسان من جديد» والتكرار من أدوات 
بنبة السرد فى (ألف لبلة ولیلة) کما سلفا؛ولکن مع 
«جمصة البلطى؛ هله المرة. ونكرار قصة العفریت الخبر 
مع الانسان لايبرر فقط وجود عفريئين خيرين فى النص 
لا عفريت واحد؛ وإنما أهمية الفيم التى ترسيها الرواية 
من خلال هذا التكرار. فهذا التكرار هو الذى يكشف 
لا بإزاء نوع من الاختبار الذى بمتحجن فيه الانسان» وقد 
أخفق صنعان فى الامتحان بينما مجح فيه جمصة الذى 
ظهر له العفربت بطريقة ممائلة لظهوره فى 1حكاية الصياد 
مع العفريت:!14'؛ ولا حاول العفريت اسنجام! معاقبته 
ده قمقام من انخاذ موقف نت تألير الحنق والرغبة 
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فى الانتفام: +فما هلك منا عفریت إلا فريسة لخضبه»؛ 
موسسا بذلك قيمة جديدة من فيم المنطق البديل؛ الذى 
أفصح حواره معه عن بعض ملامحه الأخرى» من أن 
التعلل بتنفيذ الأوامر ١‏ شعار يصلح لتغطية الخبائث إذا 
دعيتم لخير ادعيتم المجز؛ وإذا دعیتم لشر بادرتم إلبه 
باسم الواجب؛ ". ومن أن حقبقة المنطق الذى بنهض 
عليه عمله باعتباره كبير الشرطة هو أن بحمی الطفمة 
الفاسدة التى يعرف عن أفرادها من الكبراء كل صغيرة 
وكبيرة بسيفه البتار؛ بيدما يطارد أعداءهم الشرفاء من 
أهل الرأى والاجتهاد. ويتقبل المال الحرام باعتباره مجرد 
فتات يتساقط من موائد الكبراء؛ ويهدر انسانیته بالتعلل 
بأنه يؤدى واجبه, 


لكن ملامح المنطق البديل لا تتفصل هنا عن طريقة 
اکتشان جمصة لهاء نهذا كله جزء من الا متحان. 
ويكتشف جمصة ‏ من خلال حواره مع سنجام الذى 
ترك له حرية الاخشیار وتحكيم عقله وارادنه وروحه - 
حقيفته إنسانا من جديد؛ وبعيد على ضرء هذا 
لا کتشان رژية وظيفة كبير الشرطة فى مجتمع فاسد 
فيجد أنها تنهض على «حماية اجبرمین راضطهاد 
الشرفاء» ۱ وأنه: 
احفر یفثات على الحقارة, هذا ما أقنعه به 
سنجام. عزاژه الوحيد أنه كان سيف الدولة. 
فل السيف رنفوض الأمن فأى وزن له؟ لص 
فائل حامی اجرمین ومعذب الشرفاء. نسى 
الله حتى ذكره به عفريت من الجن؛ 717 , 
ویحاول جمصة الاستعانة بالشيخ البلخى عله يحدد له 
طريق لاختیار نفسهاء ولكن كلمات الشيخ فى هذا 
لمجال توشك أن تكون ترديداء ولكن بلغة صوفية مختلفة, 
لكلمات سنجام الذى طلب منه مخكيم العقل والإرادة 
والروح؛ وضرورة «أن نتخذ قرارك من أجل الله وحده ... 
الحكاية حکایتك وحدك والفرار قرارك وحدك» ۲۲۲. 


سسسب سس سح جد لهات الببة السردية 


وترديد الشیخ البلخى لأفكار سنجام ونطابق استجابته 
مطلب.جمصة مع رد سنجام عليه من عناصر تأكيد 
الصلة بين عالم الشيخ البشرى وعالم العفریئین الخيرين 
الشبحى. وينجح جمصة فى الامنحان بعد ذلك حينما 
يسوفه تفكيره إلى الإعراض عن الفساد؛ والإفراج عن 
أهل الرأى من الشيمة والخوارج؛ ثم أخسييرا إلى دار 
الحاكم خليل الهمذانی؛ حيث وجه إلى عنقه ضربة 
قاضية. لم یتلقی الأمر بشجاعة واستهانة واضحين حيدما 
يحاكمه السلطان نفسه؛ ویحکم بضرب عنقه ومصادرة 
أمواله. ونتل حاكم الحى خليل الهمذائى؛ بعد قثل 
حاكمه السابق على السلولى الذى كانت لديه القدرة 
على استلناس العفاریت؛ يقدم فى الرواية تكرارها لطقس 
استفصال الشر الذى انخد من دار الحكم أو الولاية مقرا 
له. وهو التكرار الذى يؤكد طقس الفتل ویسرز مغايرة رد 
الفعل فى الحالتين؛ وتماح جمصة فى الحالة الثانية. 
فنجاح جمصة فى الامتحان وفى الاستماع إلى 
صرت العفل والضمير هو الذی يؤهله للنجاة التى 
استعصت على صنمان؛ وهو الذى بحیله إلى إنسان له 
قدرة العفاريث على اجتراح المعجزات؛ أو بالأحرى قدرة 
الخير على مواجهة الشر وهزیمنه. ونطرح الرواية فى 
شخصية جمصة تلك التى تتبدی خلالها فى أربعة 
لیات مختلفة هی جمصة البلملى/ عبدالله 
الحمال/ عبدالله اجنون/ عبدالله العاقل؛ مجموعة 
التحولاث الأساسية الثى تنهض بها العناصر الفانتزية فى 
الرواية ؛ غرل الانسان من الشر إلى الخير؛ رانتفاله س 
الأعراف الفاصلة بين دنيا الفساد ودنيا الفضيلة إلى 
فردوس العدل المطلق والقوة المطلقة؛ وتغير قواعد النطق 
الذى تدور وفقا لها اللعبة الاجتماعية الفاسدة؛ وبلورة 
منطق بدیل لا ينهض على الخوف أو الظلم أو الفساد؛ 
رإنما يروم محقيق العدل؛ وإحلال الأمن؛ وضمان الحرية» 
وتكريس السعادة بين البشر. ومع تدمير المنطق السائد عبر 
صفحات النص من خلال تصرفات هذه الشخصية 


الانسانية المعجزة ذات التجلیات الأربعة» وتغيير موفف 
السلطان منها من قثل جمصة: إلى سجن عبدالله 
الحمال؛ إلى الخوف من عبدالله انون وتركه؛ إلى 
نمیین جلها الأخير عبدالله العاقل كبيرا للشرطة فى 
دورة كاملة؛ يتأكد دور الفانتازى فى جعل اللامرئی 
مجسدا؛ والسکوت عله مبلورا وناطقا. ويتحقق كذلك 
دوره فى الربط بين متناقضات الروحی والاجتماعی 
رالسياسى» وفى إجراء محولات أساسية على البنية الفكرية 
القديمة التى بنهض عليها المنطق السائد فى الحكم على 


الا مور وتسييرها. 


)١١(‏ جدل الفضاءات ومحور البنية ومدارانها: 

نعود بعد أن تعرفنا آليات الوظيفة الفانتازية فى رواية 
(ليالى ألف ليلة) إلى تمحيص بنية السرد الثى تقيم 
الرواية عالم حکابانها وفقا لهاء علدا نتعرف مدى مخقق 
بقية وظائف النص الشهرزادى فيها من الوظائف 
التشويقية والإرجائية والتوليدية وحتى التشفيرية. ومن 
البداية؛ نلاحظ أن الرواية تضم النتی عشسرة حكاية 
بالإضافة إلى القدمة والنهاية اللتين نتعلقان بالفصة 
الإطار. وتتطوی هذه الحکایات الالنتا عشرة على کشیر 
من ملامح القص الشهرزادی؛ وترسى من البداية فواعد 
طبیعته التوليدية التى تثرى فيها الحكابات متوالدة 
واحدئها من الأخريات؛ ومتفاعلة بشكل تناصى حصب 
مع الحكابات الشهرزادية الأم. فقد حرصت الرواية على 
تقديم شخصیانها الأساسية جميعا فى البداية؛ والجمع 
بين شخصیاث الحکایات كلها فى مفهى الأمراءة. 
كما حرصت على وضع بذور کل حكاية فى الأخخرى؟ 
فوضعت بذرة آخر حکابانها وهى حكابة «السندباد» فى 
أولاها وهی «صنعان الجمالى؛ لم وضعت بذرة الحكاية 
قبل الأخخيرة وهی «معروف الإسكائى؛ فى لانية حكاباتها 
وهى «جمصة البلطى؛؛ فى بنية نسقية أقرب إلى الشكل 
امخروطى أو شكل الفمع الذى تتجمع فيه خبورط 
الحكايات جميعا وتتشابك فى الحكايات افركزية ای 
نقع فى وسط النص. 


ولسم بنية التشابع والشفاعل بين هذه احکایات 
المتعددة بقدر كبير من الوحدة والتماسك؛ وبقدر أكبر 
من النسقية والسيمثرية. وتؤوكد سیمترية البئية فى الرواية 
رعى تجيب محفوظ المرهف بأن ما بحيل بنية (گف ليلة 
وليلة) ذات الطبيعة الاييسودية إلى عمل فى كبير له 
تماسكه ووحدته العضوبة ليس مدى تماسك كل حکابة 
من حکابانه اللنعددة على حسدا؛ وإنما ترابط هذه 
الحکابات فى رحدة عضوية تمنح العمل تماسكه. وهذا 
هر ما تماول رواية جيب محفوظ تحقبقه من خلال 
استخدام عدد من استرانیجبات السرد فى (ألف ليلة 
وليلة) واحضاعها إلى حاجات نصه التعبيرية. رينسم 
التتابع فى حکابات (لبالی ألن ليلة) بسمتین أساسيئين: 
أولاهما حرص النص على استمرار فاعلية الإطار فى 
السرد وفى ترئیب التنابع ؛ وعلى تضافر تطور كل منهماء 
وثانينهما استغلال خاصية الثكرار السردية بعد أن أضفى 
عليها سمة جديدة هی التكرار مع المغايرة لبلورة عدد من 
الرزى السياسية والاجدماعية انى نتوخى الرواية من 
خلالها تفیل فاعليئها فى الواقع الحضارى الذى نصدر 
عله نوجه إلبه. وقد لاحظدا من قبل أن الررابة أفامت 
تناظرا بين فضاء القصة الإطار وهو الفصرء وفضاء 
الحكايات وهو الحى الشعبى رامقهی الأمراء؛ الذى 
يعتبر بؤرة مججمع أهله. وهی ملاحظة نضيف إليها هنا 
٠‏ أنها حرصت على مدار حكابانها على إقامة نوع من 
الجدل بين هذين الفضائين الرئيسيين؛ فاناحت لعدد من 
أهل الحى دخمول القصر؛ كما جاءث بالسلطان إلى 
الحى فى عدد من جولاله اللبلية التى يصحب فيها وزيره 
وسيافه. فأحد اهتماماث الروابة الرئيسية هى تمحيص 
طبيعة الجدل بين الفضائین ؛ وسبر آلیات العلاقة ببن 
«الفصر؛ مستودع السلطة والهيمنة الرمزية» و(المنهى! 
نضاء جمع الشعب بكل طبفانه الاجتماعية الختلفة١‏ 
بحيث يمكن تمثيل تلك العلاقة بهذا الرسم: 
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فالجدل بين الفضائین الأساسين فى النص بستهدف 
الا جهاز على التتافر التفلیدی أو التاربخى بينهماء 
وتحقيق قدر آکبر من التفاعل الصحی بينهما. وهو جدل , 
تدعمه علاقة كل فضاء من هذين الفضائين بالفضاء 
الشالث فى الروابة وهو فضاء النهر والخلاء عند اللسان 
الأخضر؛ حیث اعتاد أهل الحى مارسة الصيد. فى هذا 
الفضاء ظهر العفريت منجام لجمصة حینما أخرج 
فمقمه من جوف النهر”""", وهرب إليه عبدالله الحمال 
بعدما قثل عدنان شومة كبير الشرطة» فخرج له عبدالله 
البحرى لیخطس به فى مملكة الماء التحتية ثم بخرج به 
منها وقد بدله نبديلا جديدا پنجیه من قبضة الشر المحدقة 
به ۰۱۲۸۱ وانخذه عبدالله اجنون مسثقرا له فى ليه 
الثالث بعدما حفر سحلول له نفقا عفريتيا هرب عبره من 
زنزانته فى دار امجانين 0" . ومن هذا الفضاء كان بهل 
عبدالله امنون على الحى الشعبى فى الملماث لينقد أهله 
الأخيار من ورطاتهم: أو نبههم قبل انزلاق أقدامهم فى 
رمال الشر الناعمة. وقد استمرت العلاقة بين هذا الفضاء 
والحى الشعبى فاعلة من الحكابة الرابعة «نورالدين ودنيا 
زاد؛ وحتی الحكاية الأخسيرة؛ بل مابعد الأخيسرة 
«البكاءوذ؛ فى نهاية القصة الإطار. واستطاع الجدل بين 
الفضاوين أن برهف وعينا بألية الحركة فى الحى الشعبى 
من ناحية؛ وأن بساهم فى تمسید بعض قوى هذا الحى 
ونوازعه اجردة من احية أخرى, 

آما السلطان أو القصر فان الرواية آقامت جدلها بين 
نضاله رنضاء النهر/اللسان كذلك, نفی حكاية من 
الحکایات» وهی للمفارفة معنونة ب:السلطان»؛ بقاد 
شهربار أثناء احدی جولانه اللبلية إلى شاطوه النهر؛ 
وتمضى به سفيدة إلى جزيرة فى فلب النهر أقام فیها 
العامة ملكتهم البديلة» ونصنبوا واحدا منهم» هو إبراهيم 
السقاء سلطانا يحكم بالعدل لما أعباهم ظلم عمال 


السبطان على حيهم. قى هذه الجزيرة سمع شهرار 
بنفسه السلطان البديل يعبر عن السکوت عله فيه عندما 
قال وهو يفتتح محاكمته الوهمية البديلة: 
«أحمد الله الذى يسر لى التوبة بعد 
الالهماك فى سفك الدماء البريشة ونهب 
أموال المسلمين. إنه سبحانه واسع الرحمة 
والمغفرة ... هذه احکمة تتعقد للتحفیق فى 
شکوی مرفوعة من رجل بسبط؛ لو صح ما 
جاء بها للکشف عن جريمة بشعة؛ اغتیلت 
نيها السراءة لحساب الخسة والدناءة 
والظلم»(۲۲۲, 
فى هذا الفضاء يكتشف السلطان لدهشته صورته 
فى أعين العامة من حيث هو سفاك للدماء ونهاب 
لأموال المسلمين» وحاجتهم فى الوفت نفسه إلى سلطان 
بدیل» ومنطق عدالتهم المغاير الذى سرعان سا نبداه 
شهریار الحقیقی فى تعامله مع القضية نفسها. وإلى هذا 
الفضاء نفسه پژوب السلطان فى نهاية الأمر بعدما هجر 
السلطة وفرر البحث عن ذاه الضالعة. ومن هداء فان 
الجدل الثنائى بين الفضاءين الأساسين؛ القصر والمفهى؛ 
يتحول من خلال علائتهما بالفضاء الثالث إلى مثلث 
نهدن علاقة كل طرف من طرفى القاعدة برأسه إلى 
إرهاف وعى كل طرف منهما بحقيقة الطرف الآخخر 
وبرؤاه وهواجسه؛ وإلى تعميق الجدل الخصب والفعال 
بينهما على مدار حكاياث النص المتعددة. زمن هناء 
تنحول العلاقة الثنائية السابقة بين الفضاءين إلى علافة 
للالية يمكن التعبير عنها فى هذا المثلث؛ 


فضاء النهر / اللسان 


شاه فضام 
الفصر ۳ 


وتستهدف العلافة بين هذه الفضاءات الثلائة على 
مدار الحكايات كلها بلورة محور أساسى حاور الدلالات 
فى الرواية. وهذأ اور هو اخصور الذى يهستم بقضايا 
الحکم؛ ويناقش كل أبعادها المسكوث عنها فى الأدب 
العربى الحديث بجرأة وصراحة لم نعرفها من قبل فى 
أعمال جيب محفوظ السابقة برغم الشغالها الدائم 


, بالسياسة. وندور حول هذا امور مجموعة من الدوائر 


المتداخعلة التى تشمل مدارانها امتمامات أخرى كقضية 
العدل الاجتماعی وتوزيع الشررة» وقضبة الحرية وأهل 
الرأى» وقضية الدين والخلاص الررحی؛ رقضية الحب 
واستبداده بالمفل رالجسد؛ وفضية الغواية رالضعف 
البشرى؛ وقضية التوفیل جين صبوات الروح رنوازع الحياة 
الاجتماعية؛ وإشكالية الفجوة بين الفكر والفعل؛ وقضية 
دور الفرد ودور الشعب. وهى كلها مدارات مرکزها هو 
هذا افسور الأساسى الذى يعد راحدا من احبرماث فى 
الأدب؛ ای محور الحكم والفنضايا السباسية العديدة 
المتعلقة به من مسؤولية الحاكم إلى مسؤولية الرعية. 
وتوشك حكايات الرواية أن تشکل دراسة سردية لكل 
أبعاد هذه القضبة ولتغلغلها فى شتى مناحى الحياة 
ونألبرها علمها. بالصورة الى تمد معها أن هذا احور 
نفسه هو احور الذى ندور حوله مدارات كل حكاية على 
حدة بالدرجة تفجها التى بها ندور حوله فيها حکاباث 
الروابة كلها رونترابط حلقائها في وحدة واحدة؛ يمكن 
تصوير مدارائها. على النحو الثالى ١‏ 


صبرى حانظ 


ومع أننى آثرت بلورة عالم الحكايات فى هذا المدارات 
السمحورة حول قضية النص المركزية فى صورة تجريدية 
لإظهار تضايا النص المتلفة: ولإبراز الجدل والتفاعل 
المستمر بين رؤى النص وقضاياه فى سعيها للتعامل مع 
الحرم السيامى» إلا أن بالإمكان إقامة عدد من العلاقات 
الاقترانبة بين هذه المجردات وحكايات النص الاثنتى 
عشرة. وقد أرجأت إقامة هذه العلاقات الاقترانية إلى 
مابعد بلورة دائرة قضايا العالم النصی؛ أو بالأحرى دوائره 
المتراكبة؛ لأن تأويلى للنص يقدم التفاعل بين مدارات 
هذه القفضايا على التناظر بين أى منها وبين إحدى 
حكايات النص من ناحية:؛ ولأن هذا التناظر ينطوى من 
ناحبة أخرى على قدر من التبسيط الذى يبرز الفضايا 
المهيمنة على حكاية بعينها على حساب القضايا الأخرى 
القائمة فى الحكاية نفسها بأشكال مراوغة. ولهذا الوجود 
٠‏ الثانوی الراوغ عندی أهمية تفوق أهمية الفضية الرئيسة 
الواضحة فى كل حكاية؛ لأنه هو الذی بقيم شبکة 
العلاقات الباطنية بين الحکایات التى تتخلق عبرها وحدة 
النص السردية. فالحاح عدد من العناصر الشانوية على 
الظهور فى الحكاية تلو الأخرى؛ وتفاعل هذه العناصر 
مع القضابا أو الموضوعات التى يبدو للوهلة الأولى أنها 
تخستل المكان الرئيسى من اهتمام أية حكاية من 
الحكايات» هو الذى يطرح محور قضايا الحكم فى النص 
باعتباره احور المركزى فيه. لکن هذا لا بحول دون تعرف 
العلاقات الاقترانية بين مدار بعيده وحكاية بعينهاء مادمنا 
نمی أن اقتران حكاية معينة بمدار ما لا يمنع من وقوعها 
ضمن اهتمامات مدار آخره ولا يلغى جدلها الستمر مع 
المحور المركزى فى النص. ومن المکن فى هذا لمجال 
طرح العلاقات الاقترانية التالية؛ حيث يتشكل طرفا 
العلاقة فى هذا الرسم من المدار ويقسرنه بالحكاية التى 
يتحقق بشكل أساسى فيها: 
مدار الغواية والضعف البشرى - أنيس الجليس / عجر 
الحلاق. 
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مدار التوفیق بين الروح ونوازغ الحباة - علاء الدين / 
الحمال. 
مدار الظلم والعسف والطفیان - صنعان الجمالی! 
السلطان 
مدار نزاهة الحکم - معروف الاسکافی / السلطان. 
مدار الحرية وأهل الرای - جمصة البلطی / طاقية 
الاخفاء. 
مدار الرحلة والبحث عن الحكمة . السندباد / الاطار. 
مدار دور الحاکم ومسؤوليئه عن عماله - السلطان / 
عجر الحلاق. 
مدار دور الفرد ومسؤوليته العامة صنمان الجمالى/ 
جمصة البلعلى. 
مدار العدل - جمصة البلعلى/ السلطان. 
مدار الإرادة الشعبية - معروف الاسکافی/علاء الدین. 
مدار إشكالية الفجوة بين الفكر والفعل - طافبة 
الإخفاء / فوت القلوب, 
مدار الدين والخلاص الروحى ‏ علاء الدين أبو الشامات. 
مدار الحب واستبداده بالعفل والجسد - نور ودنیازاد | 
قوت القلوب. 
سدار لواجب وعواقب القشيام الآلى به - جمصة 
البلطى / الحمال. 

ووقوع الحكابة فى اکشر من مدار واحد أو وقوع 
أكثر من حكاية على المدار الواحد؛ من عوامل تأكيد 
التراكب والتداخل بين الحكايات بعضها وبعضها الآخر, 
وبين الحكايات والدارات؛ وبين المدارات بعضها وبعضها 
الآخر کذلك. ولأن التداخل والشفاعل هو السمة 
الأساسية بين هذه الحاور الثلاثة: محور الدارات؛ ومحور 
الحکایات» ومحور التداخل بين الحورين: فإن احتمالات 
رسوم جسديدة من هذا النوع؛ لشبكات أحرى من 
العلاقات بين هذه احاور ومفردائها؛ لانزال مفتوحة 
لإثراء القسراءة وتوسسیع أفق القأويلات الممشلفة للنص 


لأسي 


ا د ج جدلبات البنية السردية 


الرائى . لکن بظل اور الأساسى فى کل هذه التریلات 
عندی هر محور قضية الحكم الذى تدور حوله كل هذه 
الدارات وشبکات العلاقات اختلفة وتتفاعل باستمرار 


معا . 


(۱۲) بنية التتابع والنص الإيديولوجى الضمر: 
نلاشك عندى فى أن هذا احور هو مركز كل 
شبكات العلاقات فى الروايةء وهو الذى بتحکم فى بنية 
الشتابع التى تروى رفا لها حكاباتها المنلاحقة. لأن 
القصة النى تفنتح بها الرواية حكايائها وهی اصنعاك 
الجمالی» هی قصة قنل الحاكم الظالم ونخليص الحى 
من شروره؛ وردیفتها الثالية لها «جمصة البلطى؛ ندور 
حول مفتل الحاکم الجدید الذى خلف هذا الحاکم 
الظالم لأنه لم برعو وراصل السیر على خطى سلفه. 
واستهلال الحكايات بهانین الحكايدين ليس من قبيل 
المصادفة؛ لأن بناء النص يخضع لسيمترة قصدية 
صارمة. فقد را كيف انقسم فضاء المقهى إلى أرائك 
السادة التى خبط بالکان وهشلت» العامة المستقرة فى 


وسط أرضيته. وكيف وفع انیا العفريثين الخيرين على , 


فردين من السادة لتخليصس الحى من الظلم. فالحکایتان 
نبدآن بمسؤولية السادة وضرورة أن يدأ الإصلاح من 
الفمة؛ لأن الرواية ندرك أن السمكة تفسد من رأسهاء 
وه إذا لم يصلح الرأس فلا أمل فى خقيق العدل لأهل 
الحى؛ ناهيك عن السعادة والرخاء. ألم يقل عبدالله 
لجنون للسلطان: «إن الرأس إذا صلح صلح الجسم كله. 
الصلاح والفساد يهبطان من على" , 

ولو تفحصنا بنية السلطة فى الروية لوجدنا أننا إزاء 
مجموعة من التعابعات الدالة التى تؤكد محوربة موضوع 
الحكم فى العمل كله. لأن الرواية تتتابع على مسار 
حكايانها باهشمام ما يدور لحكام الحى وشخصيات 
السلطة الأساسية الثلاث فيه؛ وهی حاكم الحى؛ وکاتم 
سره» وكبير الشرطة؛ وتقدم لنا مصير كل منهم على 


مدار السنوات العشر النى يستغرقها زمن الأحداث فيها. 
لأن هذا الثلائى يجسد سلطات الحكم الثلاث السياسية» 
والتشريعية, والتنفيذية. ولور لنا یات تعاملها مع الواقع 
من احية؛ وعلافتها بمصدر السلطات جميعا من ناحية 
آخری؛ وهو السلطان فى غرف هذا الثلائى الحاكم فى 
الحى» والشعب فى تصور احکرمین وذرى الرأى منهم» 
وفى مفنهوم النص الإيديولوجى المضمر فى الرواية 
کذلل, الذى ينكشف لنا من خلال تحمولات السلطة 
فيها. 

وقد ندت لنا الروابة على مد آحدالها التلاحفة 
عملية تغيير هؤلاء الحكام الثلائة فى الحى؛ وحرصت 
على تسجیل هذا التغبير حرصها على سید حركية 
السلطة وتغيرها باستمرار. ولهذا فقد سمتهم فى كل مرة 


۰ كأنها نرفش فى ذاكرة النص الداخلية أسماءهم وطريقة 


إزاحة كل منهم؛ لتبلور من خلال هذا تطور ألية تفیبر 
السلطة» وبالتالى لبدل مفهوم مشتروعیتها على مر 
السنين. وقد نبدل فؤلاء الحكام على مدار النص سبع 
مرات» وبرسم هذا التبدیل؛ ودرافعه؛ ومبرارنه المتغايرة 
باستمرار؛ خربطة مخولات أساسية فى النص بدیولوجی 
الضمر فى الروية. وسوف نفدم فى الجدول التالی 
الحكام الستابمین فى الرواية ثم نوضح التخییرات الثى 
انتابت عملية تبديلهم ودوافعها: 


الفضل بن خحاقان | يي الأرمل / لین بن ساو 


وأول ملاحظة على هذا الجدول أن الوحيد 
الذى تولى أئ منصب من مناصب السلطة فيه ثلاث 
مرات؛ وهو عدد من الأعداد السحرية الدالة» هو جمصة 


1۹ 


البلطى الذى نولى منصب كبير الشرطة مرتین باعتباره 
جمصة البلطى» ومرة أخرى فى يليه الرابع كعبدالله 
العاقل. وأن الشخصيتين الأخريين اللتين تتوليان السلطة 
من بين شخصيات الرواية الأساسية عداه هما معروف 
الإسكافى ونورالدين؛ ولكل منها حکاية من حكايات 
النص الاثنتى عشرة» كما أن لجمصة البلطى حكاينه. 
وأن تولی جمصة البلطى للسلطة ثلاث مرات له دلالته 
لأنه الوحيد الذى استخدم السلطة لرفع الظلم عن أهل 
الحى فى المرة الشانية؛ ثم عاد إليها بعد أن تففته 
الحكايات؛ وأكسبته ولات شخصيته عبرها معرفة 
جديدة؛ تؤهله للعودة للحكم بعدما استبطن القوانين 
الجديدة والقواعد البديلة التى ساهمت العناصر الفانتازية 
فى النص فى مصسباغشها. والملاحظة الشانبة أن كل 
شخصيات السلطة الأخر ى؛ عدا هذه الشخصيات 
النلاث؛ لا دور لها فى الحكايات إلا هذا الدور النمطى» 
وبالتالى لا شخصيات لها على الصمید الروائی؛ وكأنما 
لتؤوكد غربة السلطة عن الشعب ووجودها الغفل من 
الماهية. وأن بعض الشخصيات نستمر فى السلطة فى أكثر 
من دورة من دورانها السبع؛ وذلك تأكيدا لاستمرارية 
السلطة؛ أو تتخير موافعها فيها بالارنقاء فى مدارجها 
لتأكيد الترفى داحل سلمها. أما الملاحظة الثالكة؛ وهی 
أهم هذه الملاحظات؛ فهى عرضية السلطة ونضیرها 
باستمرار؛ بل فصر عمرها النسبى. لأن هذه الدورات 
السبع فد نمت فى مدى عشر سنوات أو أكثر قليلا. ما 
يوحى بعدم استقرار السلطة؛ لأنها فى جل الحالات 
تنهض على أساس واه يفتقر إلى الشرعية الشعبية ولا يأبه 
بإرادتها. 

وبالإضافة إلى هذه الملاحظات الأولية الشلاث؛ التى 
نضئ لا بعض جوانب النص الإيديولوجى المضمسرء 
تکشف لنا عملية تتبع آلباث التغيير عن حقيقة هذا 
النص المضمر وعن رسالته الروائية المهمة. فقد كان 
النغيبران الأولان بالقئل؛ قيام صنعان الجمالی بقتل على 


السلولى تتفیذا لمطلب قمقام؛ ثم قثل جمصة البلطى 
لخليل الهمذانى لا تنفيذا لإرادة سنجام؛ وإنما بوحى من 
عقله وإرادنه وضميره. ولذلك؛ فان الفتل الأول؛ الذى 


. لم ينجم عن خكيم العقل البشری وإنما تنفیذا لمطلب 


العفريت؛ لم يؤد إلا إلى تغيير الحاكم وحده دون تغيير 
بقية أفراد الطاقم الذى يعمل معه» أما القتل الثاني الذى 
جاء خكيما للعفل والإرادة والضمير فقد مجم عنه تغییر 
الطاقم برمته. آما التغييران التالبان» تغيير يوسف الطاهر 
وسلیماف الزینی؛ ففد جاء أرلهما بعد أن رفعت قضية 
عجر الحلاق إلى السلطان ففرر «عزل بوسف الطاهر 
لفقدان الأهلية, رعزل حسام الففقی لشستره على 
رئيسهة ٠‏ بينما اسشمر بيومى الأرمل فى الشرطة 
لبحاكم بعد وقوعه فى غواية أنبس الجليس؛ وتضرب 
عنفه وبحل محله المعين بن ساوی حاجب الحاکم(۷۹, 
ثم خسد انبهما فى عزل سليمان الزينى لتسئره على 
جريمة كبير شرطته المعين بن ساری وزوجه جميلة 
ومحاولتهما فتل جاريته الجميلة الفضلة قوت القلوب. 
وأمر شهریر «بضرب عنقى العین وجمبلة زوجة لزبی» 
وبأن بصبح الفضل بن خاقان حاكماء وهيكل الزعفرانى 
كاتم سر ودرويش عمران كبيرا للشرطة؛". وهما 
نغييران يجيئان بمبادرة من السلطان بعد أن استوعب 
درس التغييرين الأولين الناجم عن الفعل الفردى نيابة 
عن الغضب الشعبى. كما أنهما تغييران ناجمان عن 
إدراك السلطة لضرورة إصلاح فساد عمالها إذا ما كان 
لها الاستمرار فى الحكم دون دی الأفراد لها 
باستمرار. 

لكن التفییرین التاليين لذلك» رهما تغيير الحا کمین 
الخامس والسادس فى سلسلة الحكام السبعة؛ فلهما 
دلالة مهمة فى تطور آليات عملية التغيبر تلك؛ لأنهما 
نشهیان بتنصيب أول حاكم بناء على إرادة الجماهير 
الشعبية؛ وليس بناء على أوامر السلطان؛ وا حرصت 
الرواية على أن نمهر هذا التغيير المهم بخائم السلطان 


ا جدليات الببية السردية 


كذلك. ويقدمان با التحؤل الهم الذى یجمل السلطان 
أداة لتنفيذ الإرادة الشعبية لا عبلا عليهاء أو مستبدا بها. 
نقد كان تغيير الفضل بن خاقان وطائمه نتيجة 
للمحاكمة الشعبية التى أجراها السلطان البديل إبراهيم 
السقاء وشهد شهربار فصولها وتعرف عبرها صورته 
الحقيقية كما تتعکس على مرا الوجدان الشعبى لأول 
مرة. فقد انعفدت هذه الحاكمة البديلة لأن المؤامرة التى 
أهلكت علاء الدين أبا الشامات كانت تلح على الضمير 
الشعبى وتثقله؛ «فنعقد فى كل ليلة محكمة بأل فيها 
العدل مجراه» بعد أن عر عليه ذلك فى الدئيا؛'41). كما 
يقول السلطان البديل للسلطان الحقيقى. لذلك» فإن 
حكم شهربار فى نهاية هذه الحكابة يجئ مطابقا لحكم 
هذه احکمة الشعبية الذى آعلنه السلطان البديل؛ لله 
حكمته فى خلقه أما نحن فلنا الشريعة. لذلك قضينا 
بضرب أعناق المعين بن ساری ودرریش عمران وحبظلم 
بظاظة. كما فضا بمزل لفضل بن خانال رهیکل 
الزعفرانی مع مصادرة ملاک هماه" وهو منطوق 
الحكم نفسه الذى أعلنه السلطان الحفیقی بعد 
انيه 


أما تغيير عباس الخليجى وطاقمه المكون من سامی 
شکری وخليل فارس, فإنه التغيير الذى أدى إلى تمقيق 
يونوبيا الحكم الشعبى النابع من إرادة الجماهیر ومن 
سلطة انتتصار الخیر على کل نوازع الشر المركبة فى 
البشر. وهو التغيير الذى پبرر تصاعد كريشيندو أليات 
التغيير وصولا إلبه» وخقیفا لفردوسه الأرضى. لذلك» 
كان من الطبيعى أن نكون الحکاية التى أدث إلبه؛ 
رحكاية معروف الإسكافى؛ ‏ وهی الحكابة الأخيرة فى 
(ألف ليلة وليلة) وفى الرواية معاء وان جاء ترنیبها فى 
الرواية قسبل حكابة «السندباده التى تروى على شكل 
مستخلصات لدروسها؛ ولا نعاش فصول أحدالها فى 
النص كبقية الحكايات الأحرى - من حکایات الرراية 
الهمة؛ وأن تعرض فصولها على السلطان لإشراكه فيها. 


وتربط هذه الحكاية قدرة البشر على اجتراح العجزات 
بإرادة مقاومعهم للشر من ناخية؛ وبتوحد کلمتهم» 
وحركة جموعهم الى استسلمت للسلبية واللامبالاة 
على مد التغيرات السابقة من ناحبة أخرى. كما مج 
هذه الحكاية فى النص بعد حكاية فاضل صنعان واطاقية 
الإحفاء؛ التى دمر فيها مثقف النص ويمئل حرکات 
الشيعة والخوارج السرية المقاومة فيه؛ بعدما وفع فى غواية 
رهم استخدامالطاقية السحرية لتحقيق الشورة الذى 
ينشدهاء فدمر بها برنامج الثورة ودمر نفسه معا. والواقع 
أن إشراك السلطان فى «حكاية معروف الاسکافی؛ كان 
من ضربات النص البارعة. لأن تفیل فعجزة معروف 
آمامه؛ مع امتناعه عن محدی إرادنه؛ هو الذى دفعه إلى 
أن يهتف: «ما أنفه السلطنة! ما آلفهالفروراه ۰۳ كما 
أن إدراك معروف أن التفاف الناس من حوله يمكنه من 
تحدى سخربوط ورفض الشر الذى بوسوس له به «اقتل 
عبدالله البلخى ادون هو الذى أناح له نلك 
الفرصة النادرة فى تأجيج الغضب الشعبی, 


فقد أدرك الئاس بعد اعتقاله وانکشاف سره بسبب 
ألاعيب سخربوط ضده بأن: 


«النطع سيستقبل معروف عما قليل وه 
سبلحق بفساضل صنعان وعلاء الدين ... 
سیتلاشی معروف فيتلاشى ممه الرزق ونکفهر 
لهم الوجره من جسديد. تبسودلت أناث 
الشكوى فى هيئة همسات مبحرحة. لم 
غلظت واحتدمت بالرارة, لم تلاطمت 
کالصخور ... وما أن نادی صرت بالذهاب 
إلى بيث الحاكم حتى اندنمت الجموع 
كأنها سيل ينصب من فوق قمة جبل تبعث 
فى الجو هدیرا. وعند أول شارع دار ال سارة 
اعترض الجنود الدججون بالسلاح. وسرعان 
سا نشبت مشركة بين السهام والزلط» 


۱ 


وقبيل الغروب دوت طبول وصاح مناد - 
كفوا عن الشغب» مولانا السلطان نادم 


بغ 47 , 


ولا جاء السلطان لم يكن أمامه من مفر إلا الرضوخ 
للإرادة الشعبية فصاح النادی: «جرت مشيئة السلطان 
بقل الحاكم إلى رئاسة حى أخمر؛ على أن يقلد ولابة 
الحى معروف الاسکافی!۲/۲, ولم يدس معروف جوهر 
الدرس الشعبى» فكان أول عمل له بعد تولیه السلطة أن: 


ارفع معروف حاكم الحى - بكل خشوغ - 
افتراحا للسلطان بقل سامی شکری کانم 
السر وسامی فارس كبير الشرطة إلى حى 
آخرء على أن ينفضل السلطان بسعيين 
نورالدین كائما للسر؛ والمجنون کبیرا للشرطة 
باسم عبدالله العاقل. ومن عجب أن السلطان 
استجاب 4800 


فمعروف أول من يدرك أنه ليس باستطاعته تحقيق 
الحكم العادل المستتب بأدوات لانستمد شرعیتها من 
الإرادة الشعبية؛ ولا تحظى باحترامها. وأن السلطة 
الحقيقية هی تلك النى نستطيع أن تفرض [رادنها على 
الحاکم؛ وأن نفرض عليه طاقمها. وما إفراط لغة النص 
فى التعبير عن احترام معروف للسلطان وتبجيله له إلا 
تعبيرا عن احترامه للإرادة التى تنفذ ما تمليه عليها 
الإرادة الشعبية. 


هكذا تصبح آليات التغيير هی نفسها آليات تثقفيف 
شهربار الجديدة فى أمور الحكم وأساليب ضمان نزاهته. 
لكن عملية تثقيف شهربار الجديدة نتم أساسا من خلال 
الحكابات؛ لأن تجیب محفوظ بنطلق فى روابته تلك من 
فرضية أساسية نری أن القص هو سبيل إصلاح الإنسان 
رالمالم؛ وأن (ألف ليلة وليلة) هى التجسيد الأسمى 
والبرهان الأسطع على قدرة القص على تغيير الإنسان. 


or 


رلذلك؛ فإك حكايات (لبالى ألف ليلة) عنده هی دة 
عماية التثقبف نلك؛ وهى منهاج التغيير الاجتماعی 
والسياسى؛ التى لايفل وعى مؤلفه بدوره ومنطقه ورسالته 
عن وعى واضع أى برنامج تشقيفى معقد. وتجيب 
محفوظ لا بعى هذا كله فحسب» ولكنه يعى كذلك أن 
أداته» وهی القص: أفضل من كشير من أدوات راضعی 
البرامج التشقيفية؛ لأنها ننطوى فى بنيتها السردية إعلى 
برهان مجاحهاء ولا تنتظر أن بأتيها هذا السرهان من 
خارجهاء كما هی الحال فى البرامج التعليمية أو 
التقيفية الأخرى. ومن هناء تكتسب القصص نفسها وما 
يدور فيها أهمية بالغة فى هذا الجال؛ لأنها ننطوى على 
بنية هذا اللهاج» وعلى نسيجه ولبنائه فى الوقث نفسه. 


(۳) عالم الحكايات وبنية التكرار والمغايرة: 
بقيم شهربار لعالم الحكايات أهمية لا تقل بأى حال 
من الأحوال عن تلك التى یکنها له جيب محفوظ الذى 
أنفق جل حياته فى التعامل معه؛ بل يعثرف بهذه 
الأهمية فى اکشر من مكان فى النص نفسه. وهذا هو 
السر فى أنه يرفض اعشبار الشذرع بالعفاریت مجرد 
أضغاث أوهام الجرمين أمام النطع كما بول الوزير دندان 
ردا على سؤال سلطانه: 
١‏ والعفاريت 
- أمام النطع يختلق جرم ما يستطيع 
فقال بهدرء: 
- ولكنى أتذكر حكايات شهرزاده(۸۹), 
ولا يكتفى السلطان بتذکیر وزيره بأنه مازال بشذ كر 
حكايات شهرزاد فى هذه الحالة؛ ولكنه يصرح فى 
مرنف آخر: 
«علمتنى شهرزاد أن أصدق ما يكذبه منطق 
الإنسان؛ وأن أخموض بحرا من المناقضات» * 
وكلما جاه اللبل تبين لى أننى رجل 
نقیره(. 


وسأكتفى بهلين المثالين من الأمئلة الكثيرة التى 
تتخلل الرواية عن أهمية الحكايات. لأن أولهما وقد جاء 
9 الحكابة الشائية من الروابة بقدم لنا محاولة شهربار 
الربط بين عالم الحكايات الشهرزادية وعالم الواقع الذى 
يميش فيه؛ وبطبق الدروس التى تعلمسها من حكايات 
شهرزاد على الأحداث التى نواجهه فى حياته وفى 
سلطنته. بينما يؤكد انیهما الذى جاء فى الحکابة 
السادسة؛ ضرورة مواجهة منطق الإنسان العادى بمنطق 
الحکابات البديل» لأن هله المواجهة تثرى المنطقين معا 
ونقهم بينهما جدلا ثريا خلاقا. لا ينطوى على الجدل 
بين الواقع والخيال فحسب؛ ولكنه يدضمن كذلك 
الجدل بين الحياة والوت, 


فقد استوعب شهربار حكايات شهرزاد لا باعتبارها 
حكايات لدره ال موث ٠‏ ولكن باعتبارها حکایات لقلب 
اماه نوجيه الموت الذى كان إرادنه فى الحياة ونوجيهه 
ضده. ومن هنا فانه ينساول: ارهل حدئتنی حکایات 
شهرزاد إلا حديث اموت" ولأن شهرهار هو الذى 
بحدد منظور الرؤية فى عالم الروابة؛ فإن إيمان شهرار 
وئیفنه من أن هذه العفاربث حقيقة ولیست مجرد تعلات 
بتذرع بها الحرمون أمام النطع والسيف» يحكم من قبضة 
ببية الثنائيات المتعارضة على النص كله؛ ويثريها بطبقات 
آخری من الثنائيات فى الشخصيات نفسهاء بدءا 
بشخصية شهربار التى تعد آهم شخصيات الروابة وأكثرها 
ننية. لأن الرواية لا تكتفى بالكشف عن ازدواجية 
شخصية شهربار وتسلط هواجسه القديمة علیه؛ ورغبته 
فى التخلص من تلك الهراجس؛ ولكنها تکشف لا عن 
جوانب من شخصية شهربار تلك فى عدد من شخصياتها 
الأخرى بالضورة التى يتعمق معها فهمنا لهم وله على 
السواء. رهذا الاهتمام بالثدائیات المتعارضة» لا فى عالم 
العفاريت رعالم البشر وحدهما ولکن أيضا فى الشخصية 
الواحدة فى كل من العالین؛ هو الذى بشرى خبربطة 
العلانات فى الروابة ٠‏ لأن التسوازى الرئييسى أو التناظر 
الثنائى بين عالی الرواية التفاعلین: 


جدلیاث البنية المسردية 


هو الذی یمکننا من فهم دلالات الشوازی الرئيسى 


الآخر الذی بقابله بین: 


وهذا بالتالی نقابله مجموعة تنائیات آحری تتسم 
بألها لناليات متعاكسة؛ لأنها تنطرى فى علاقاتها على 
قدر كبير من التنافر الناجم عن الشوثر وصراع الرؤى 
والصالع 1 
ارام جه الفقراء. 
السلطة جه الشعب. 
لك ج لخر 
المو, ت و هه الحياة. 
الرة یه الادراك. 
لفل ج الراح: 
لكن هذه الثنائيات التعارضة والمتوازية والمتراكبة لا 
تكشف إحداها عن نفسها بمعزل عن الأخريات؛ وإنما 
تتفاعل جميعها وتتضافر لإثراء كل حكابة ونممین 
تفاعلها مع الحكابات الأحرى» بالصورة التى نصبح فيها 
الرواية هى بوتوبيا جيب مجفوظ الطالعة من عذابات 
البشر ومن خبرة السرد العربية التی تمشد من شهرزاد 
حتى نميب محفوظ؛ والتى تعتبرها الرواية أصدق من 
حبرة الشواريخ والوقائع. فمنطق الحكايات فى الرواية 
أصدق من منطق الإنسان القاصر عن إدراك ما وراء 
الظراهر. وقد أقامت الحکایات على مد النص الررالى 
رعبر تحولانه الستمرة دورنها الموازية لدورة الحياة؛ وهی 


۳ 


دورة الشغير المستسمر فى السلطة؛ والإطاحة الدورية 
بالحاکم وکانم السر وكبير الشرطة؛ وكلما عيبن طاقم 
جدید دب یه لفساد وتخکم فيه الظم؛ وحان أوان عزله, 
ولكن الطاقم الجديد سرعان ما يدب فيه الفساد ونستمر 
هذه الدورة الجهدمية التى لا مخرج منها إلا بالحكايات. 
لذلك؛ كان انغلاق الدررة بطاقم الحكم الجديد الذى 
ثففته الحكابات» وبدلت العفاریت الخيرة مخلوقائه 
الثلاثة من معروف الإسكافى إلى نورالدين إلى جمصة 
البلطی /عبدالله الحمال /عبد الله الجنون/ عبدالله 
العاقل . فالحكابات وحدها هى التى جمعت كل هذه 
الشخصیات التناقضة فى مكتب واحد كان هو العبر 
للمرة الأولى عن إرادة الشعب» كما رأينا. 


. وقد توصلت الرواية إلى هذا الحل الذى بشکل خفن 
بوترییاها الأرضية» وتمسد قیمها القائمة على العدل 
ونزاهة الحكم؛ من خلال ابع حكاياتها التى بدأت 
بحكابة «صنمان الجمالى امع العفريت فمقام الذى 
حرضه على فتل حاكم الحى لام ثم تبعنها که 
اجمصة البلطى؛ مع العفریت سنجام التى أدت إلى قثل 
حاكم الحى الجدید. لكنها قدمث من خلال ال ار مع 
التغاير الذى جمل كلا منهما بقتل حاكم الحى ولكن 
مع تغاير الدرافع ونبدل الننائج. فقد نخلى فمفام عن 
صنعان الجمالی؛ بينما أنقذ سنجام جمصة فى اللحظة 
الحرجة وبدله بشخصية جديدة هی عبدالله الحمال. 
ويؤسس هذا التغابر منطق الرواية الذى بنهض على مبداً 
أنه لابغبر عضریت أى شخصبة فى الروابة حتى تخیر 
نفسها. لأن صنعان كشف لنا من خلال اغتصابه للفئاة 
الصغيرة وقئلها عن شهربار الثاوى فيه؛ وفى كل رجل 
معه؛ أو بالأحرى عن الشر الكامن فى البشر. وقد أنقذه 
العفريت عندما فتل الطفلة بعد أن اغتصبهاء وبعد أن 
توسل ل4: 

اد لاوفت للمناقشة؛ أنقذنى لأفى لك بما 

تماهدنا علیه. 


ot 


- هذا ما جلت من أجله ولكنك لا نفهم. 

شعر بأنه ینحرك فى فراغ فى عالم شديد 

الصمت حئی سمع الصوت مر أخخرى : 

- لن يعشر لك أحد على آره فتح عينك نر 

أنك واقف أسام باب دارك. ادحل آمناء إلى 

منتظن ۹۳ , 

لكن العفريت الذى أنفذه من الفضبحة عقب 
اغتصاب الفتاة رفض الشدخحل لإنقاذه من المون عقب 
فتله عليا السلولى. لأنه إذا كان قد أنقذه فى المرة الأولى 
كما بقول؛ «عز على أن تنتهى بسبب من ندخلی أسواً 
نهابة لا أمل فبها لتكضير أو توبة فارتایت أن أمنحك 
فرصة جدیدة» ۳ فإنه لو فعل الشئ نفسه هذه الرةه 
خاصة بعد أن ملك السضریت حریته وتخلص بموت 
السلولى من السحر الأسود الذى كبله به نكون عملية 
الفئل ای قام بها صنعان ليخلص الحى من حاكم ظالم 
«مجرد مؤامرة دورك نیها دور الالء وتفقد الجدارة 
والتكفير والتوبة والخلاص ۲ , 
ریز کد الحوار النهائی المطول بين قمقام وصدمان 

الجمالی منطق العفریت الفائم على العدل الطلق الذى 
بنيح للإنسان فرصة الاختيار؛ ويكتفى فقط بتیسیر الأمر 
له فالانسان هو المسؤول الأول والأخير عن اخنیارانه, 
حتی لو كانت بعض هذه الاخثيارات نشيجة لتدخل 
العفاریت فى حياته. لأن دور الغفاریت الأساسى كما 
رأنا ليس أكثر من جعل بعض العناصر غير امرئية ظاهرة. 
ولأن صنمان يبطوى فيه داخله على بعض الشر الذى 
مارسه شهرباره فان من الطبيعى أن بت رکه العفريت 
لبتحمل وزر أنعاله؛ علها تمکنه من الخلاص. آما 
جمسة فقد تغير معه الأمره واستمرت فصول الاختبار 
الذى تردد فيه بين الخير والشر منذ البداية؛ لتکشف 
الرواية فيه عن الجالب الآخر فى شهربار. جانب الشردد 
بين الشر والخير» والمسيرة الصعبة التى لابد من خوضها 
إذا ماكان للخير أن ينتتصر على الشر الكامن فيه. وحتى 


يا سس سس سمس جدليات ایب سرب 


نتبح الرواية للقارئ أن يكتشف التناظر بين شخصیانها 
وشخصية شهربار: فإنها تعقد كذلك باستمرار فى لنايا 
النص شبكة من العلاقاث التشابکة بینها وبينه. يقد 
تساول جمضة عفب اكتشافه فساد الحاكم الجديد؛ 
«ثال لنفسه: من لعفف جاع فى هله 
المدينة الفاسدة؛ وتساءل ساخرا: ماذا یجری 
علينا لو ثولى أمورنا ححاكم عادل؟ ألبس 
السلطان نفسه هرمن نبل اللات سن 
العنارى والعشرات من أهل الورع والنفى؟ ما 
أحف سوازينه إذا قبس بفسيره من أكتابر 
المسلطنة ua‏ عجيبة هذه السلطنة بناسپا 


وصفاريسها. ترفع شعار الله وتضوص فى ٠‏ 


الدنس ۲" . 


وفد استمرث هذه التساؤلات نلح على جمصة عبر 
حکایده. بدأت قبل ظهرر المفريت سنجام له. لم 
استمرث عيدما امتحنه العفريث بارنكاب جرائمه ضد 
الطنمة الفاسدا؛ وقرر جمصة أمامه: ولم أفلح أبدا فى 
التلاع الهراتف الشريفة؛ إنها دالما حاورنی فى سكون 
اللبل ۲۲ فطلب سه العسضریت کیم عقله وارادنه 
وروح. ونواصلت التسساؤلات فى حواره مع الشسيخ 
البلخى عندما نوجه إلى زبارته بحشا عن جواب لحيرنه؛ 
نما كان من السب إلا أن علق الجواب على فرار 
جمصة نفسه وبنفسه ودون معاونة من أحد. اللهم إلا 
تلك النصيحة التى قدمها له حيدما قال الشيخ له أن لمة 
أمرا واحدا يهمه وهر دأن يكون الفرار من أجل الله 
رحده ... الحكابة حكابتك وحسدك؛ والقسرار فسرارك 
رحدل" . وعندما اتخذ جمصة قراره وفتل الحاکم 
الفاسد؛ وواجه السلطان بشجاعة نادرة أثناء الحاكمة؛ بل 
مستفزة للسلطان نفسه ومستهينة به» نبين لنا من رد فعل 
المفريث سنجام أن جمصةالإنسان قد مجع فى 
الامنحان. وکانت آبة ماحه إفلاته من الوت؛ أو إلغاء 
العفریت عثاب السلطان الجائر: بعدما ألغى جمصة 


السلطان نفسه باستهاته به واصراره آمامه؛ ١إقدامى‏ يقطع 
بأننى لا آبلی۲۹۸. وهذا الإلغاء المؤفت للسلطان برافقه 
بعث جديد لجمصة نی صورة عبداله الحمال؛ أو 
بالأحرى فى شخصية جديدة أجهزث على نوازغ 
اللامبالاة والشر الى كانت دارع جمصا: رغلبت عليها 
نوازع الخير القى جاء عبدالله الحمال لتجسيدا لها. وقد 
ترافق هذا أبضا مع نغير لون بشرله إلى السواد ,کال سواد 
البشرة شارة بياض القلب فى عالم نزاوج التتافضات 
رنفاعلها. وترافن كذلك م التوازى من حكم السلملاكن 
على جمصة بالوت؛ وتصور العامة المناقض لهذا الحکم 
حيث علق عجر الحلاق: افنلوه جزاء فعل الخیر الوحيد 
فی یال . 

وإذا کانت الحكابئان الأوليان فد حرصنا على التكرار 
مع المغايرة» فإنهما كشفتا كذلكِ عن آلبات نوليد ا معني ٠‏ 
فى النص وعن طبيعة الجدل المسشمر بين الحكايات 
رالقصة الإطار فى الرواية. لأن أولاهما التى قدمت لا 
بعض تجلیات شهرهار الشرير فى صنعان انشهت بقل 
صنعان؛ كأنما نرهص بقتل الشر فى شهربار بعدما 
أنفقت (ألف لبلة وليلة) كل هذا الجهد السردى فى 
تلقیفه. بینما أبفث الحكاية الثانية على جمصة بعد أن 
ربطت بين حبرنه بين نوازع الشر والخير فيه وحيرة 
شهربار أمامه؛ كأنما لترهص بأن التتصار الخير فى 
جمصة الى ستمر شخصيته عبر عدد من التحولات 
المهمة بعد ذلك» هو البشير بالتحول الكبير الذى سيعيش» 
شهريار فى «لبالى ألف ليلة) التى تطمح إلى أن نكون 
تكملة للنص الشهرزادى الأم وأن تواصل بالسرد رحلة 
تغليب الخير على السلطان؛ بعد أن استأصلت شهرزاد 
نوازع الشر فيه. 

وتقدم لنا الحكاية الغالقة؛ «الحمال؛ ما جری 
لمبدالله/ جمصة قبل أن يتبدل مرة أخرى على أيدى 
عبدالله البحرى؛ بالصورة التى تؤنس معها تناظرا بين 
بدل البشر وندخل المضاریت لتحقيق هذا التبدل؛ 
فالعفاريت لانستطيع أن نبدل ما بشخص حتى يغير 


نفسه. وقد غير جمصة نفسه بنفسه اختار سبيل الخير 
فساعده سنجام فى اللحظة الحرجة. وهذا أيضا ما جرى 
لعبدالله الحمال الذى حاول أن يختط طريقه الستقل فى 
تحفيق الخير بعبدا عن نشاط الشبعة والخوارج الذين 
١‏ حرررا الصحائف السرية نطفح بتجريم السلطان والولاة 
ونطالب بالاحتكام إلى الفرآن والسنة»!' "١١‏ , وبعيدا عن 
أرق الأسثلة الملحاحة: الم لم بهجرنی سنجام فى اللحظة 
الحرجة كما هجر قمقام صنمان الجمالي]!! 1١"‏ 
فحكاية عبدالله الحمال فى الروابة لبست إلا مواصلة 
للرحلة والامتحان الذى بعبشه الإنسان ليؤسس إنسانبته 
وأخشباره فى فضاء الرواية وفى فضاء العالم معا؛ وهی 
أبضا حكاية الخبارات العديدة المتاحة آمامه: وکین أله 
لیس باستطاعته أن يعيد ما مضى؛ أو أن يسترجع الأزمنة 
المنصرمة. وقد اخثار عبدالله أن يعمل حمالا مع رجب 
الحمال بعد أن هاجر السندباد صدیق رجب ورفيق عمره 
ومهنته؛ فرحب به. وحوم حول أسرنه القديمة أملا فى 
أن يعيد مامضی! بنزوج زوجه القديمة ويرعى ابشه ؛ 
ولكنه لم ينجع. وصادق فاضل صنعان» فحارل هذا 
الأخير أن پجره إلى عاله السرى » ولكنه فطل ف مقام 
الحيرة؛ مترددا بين مقام العبادة ومقام الدم. فذهب إلى 
الشبخ البلخى الذى «اطلع على هواجسه فأحاله إلى 
ذانه. عليه أن يسلم بذلك مادام الإنسان فد قبل 
الأمانة ۳ . 


وقد فبل عبدالله الحمال الأمانة الى عرضت على 
الجبال فأبت أن محملها خشية الله وحملها الإنسان. 
وانطلق كالسهم فى سماء الجهاد فسقط بطيشة مرجان 
كانم السر؛ ثم لحقه إبراهيم العطا ر الاجر الكبيير؛ ليس 
نقط لأنه كان يد س السم لأعداء الحاكم» ولكن أبضا 
لأن أهان عبدالله الحمال فعانبه سنجام على تنکبه طريق 
الجهاد؛ ورفرعه أسر أهواء رغبته فى رد الإهانة. لم حاول 
عدنال شومة منبده لبعمل بصاصا: فيكون واحدا من 
عبون الشرطة؛ فأرداه فبلا وهو ينوجه إلى دار خخاصة 


إلى 
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لنفى فيها جلاروزهربار شقيفتى بوسف الطاهر حاكم 
الحى. ولا حشى انكشاف أمره امه إلى النهرا حيث 
خرج له عبدالله البحرى ودعاه إلى الغوص إلى مملكة ما 
نحت الماء فبدلته الفطسة تبديلا جديداء وعاد إلى البر 
آمناء له وجه جديد؛ الا هو وجه جمصة البلطى ولا 
وجه عبدالله ,۳ , رطابت له الحباة فى الخلاء على 
مقربة من اللسان الأخضر. وما علم أنه قبض على معارفه 
القدامى فسیق إلى السجن رجب الحمال وفاضل صنعان 
وزوجه أكرمان» نوجه إلى كبير الشرطة الجديد فقدم 
نفسه فدية عمن بحب» واعترف له باله قائل عدا 
شومة؛ ولكن لم بصدنه أحد؛ وأودع دار امجانين باسم 
عبدالله الجنون. 


٠‏ 4 تحولات الشخصيتين الأساسيتين وتناظراتها: 


بعد هذه الحكايات الثلاث التى تفدم لا العفريتين 
الخيرين فمفام وسنجام؛ ونقدم لنا وجهى شهربار واختبار 
الإنسان الحر للجهاد من أجل الإطاحة بالظلم؛ نتقل بنا 
الروابة إلى حكايات السفسربتين الشربرين سخربوط 
رزرمباحة؛ وأولاها هى حكابة النص الرابعة «نورالدين 
ودنيا زاد؛ وهی نفسها حكابة الوزير ور الدين مع أخيه 
سمس الدین؛ فى (ألف لبلة وليلة)'!"'"' وان 
استخدمتها الروابة هنا بتغيير مقصود؛ جعل دنيازاد 
بطلئها بعد أن زوجها النص الشهرزادى من شاه زمان 
شفبق شهربار. ولكن لأن (لبالى ألف ليلة) ليس فيها 
مكان لشاه زمان؛ وإنما لدنيازاد وحدهاء ففد استخدمتها 
لتکرن بطلة لهذ الحكابة بدلا من بنث وزير مسر 
سمس الدين فى الحكابة الشهرزادية» وهو استخدام 
يستهدف إرهاف علاقة الحكايات بالقصة الإطار وئذ كير 
القارئ الممسمر بأن الجدل بينها ليس قاصرا على شهريار ' 
رحده؛ ران استأثر بلصيب الأسد فيها. وقد جعلت هذه 
الحكاية لعبدالله انون دورا أساسيا فيها بعد أن أمر 
سحلول بشت نفق عفریتی بخرجه به من دار نمالین؛ 
حنى يتعمق الجدل بين الحكاياث نفسها بقدر إدارنه 


شش ی ی ات یت سح مجح جدليات البنية السردية 


نها وبين الفصة الإطار. لأن الوحدة العضوية فى الرواية 
تنهض على الغحورين معاء وليس على مجور أساسى واحد 
هر الجدل بين الفصة الإطار والحكايات المروية داخلها, 

كما جعلت الانتفال إلى هذه الحكايات مرازيا 
لانتفال أخر من عالم السادة إلى عالم العامة والفقراء. 
رلم يفتصر دور عبدالله المجبون على هذه الحكاية بل امئد 
إلى الحكابتين التاليئين, عندما أنقذ «عجر الحلاق؛ من 
النطع ؛ وکشف عن ابشذال جلنار وزهربار الذى مهدن 
الحكايات له قبل أن يصبح أخوهما حاكما للحن» وا 
آثرت إرجاء نضیحنهما إلى أن يصبح حاكماء لتكشف 
لا عن ازدراج المعايير عندما بقترب الفساد من حصن 
السلعلة. فعندما قتلت الشقيقة الکبری شقیفتها الصفری 
غيرة منهاء حاول الحاكم إلصاق التهمة بعجر الحلاق 
رفرر ضرب عنفه؛ خاصة بعد أن جمع عليه الألرباء وقد 
مج فى ابدزازهم عقب حادث اعتدالهم على مهرج 
السلطان «شملول الأحذب؛ عند اللسان. وندخل الجنون 
فأعاد السلطان احاکمة رحکم بالعدل وقد «نفیر 
السلطان ونخلن مده شخص جديد ملىئ بالشفسوی 
والسدل !۱۳۹ كما یضول دندان الذى لایکف عن 
الدهشة من لمرلا السلطان التى نشوازی هنا مع 
تغرلات جمصة/عبدالله الحمال/عبدالله الجنون. ومقابل 
هذا التراكب فى الشخصية ‏ الث تتراکم طبقاتها واحدة 
فرق الأخرى لتصنع إنسان البونوييا القصصية الجديد 
الذى فته الحکابات وصاغته عملية التفاعل الستمر 
بين عالم البشر وعالم العفاريت - نقدم لا الررابة 
خرلات شهربار من خلال علاقنه الشائكة والشائقة معا 
بهذا الجبون. 

وتاب الرواية انشباهنا إلى هذه العلاقة مند البداية» 
عندما أخذ السلطان براجع فراره بشأن جمصة إبان 
حكايته بعد أن حكم بإعدامه؛ «الحق أننى أوشكت أن 
أكتفى بسجن جمصة البلطى » ثم بحق؛ رلكنى آعدمته 


جزاء وفاحته فى مخاطبتی»( ۰۱۳ ولا يجيبه الوزير دندال 
مخففا من رقع هذا عليه: اعلى أى حال نال الشفی 
جزاءه» فقال بحدة؛ وئلت نصیبی من لاه ٩۱۳۳‏ » 
رهد الکابة لتی يعبر عنها السلطان جزاء إعدامه جمصة 
البلطى لا بمکن أن تفهم فى السياق النصى إلا من 
خلال هذا الترابط بين الشخصيتين» وندم السلطان على 
إساونة إلى من بعد على الصعيد النصى مها من لاه 
المرئجاه على الأقل. وتستمر تفاصيل هذه العلاقة التبسة 
والممقدة معا فى التبلور على مدار النص لا من خلال 
الاقتران رحده» نما من خلال الفارقة کذلك. لأنه ما 
أن يؤسر سحلول بشق النفق الذى سیسخسرج 
جمصة/عبدالله الجنون من دار الجائين وبأوى جمصة 
إلى السخلة عند اللسان حتى يذكر نفسه: اليس هذا 
من عمل الانسس؛ تذكر ذلك ياجتمصة:؛ تذکر 
رنفكر ...كائن بلا هبة, ضایف بين الأكسوان؛ ولكن 
تذكر وتفکر فلم يجلك الفرج بغبر ما سب۲" . 
وهذا التواضع الذى يبديه جمصة فى مواجهة المعجزة» 
بقابله تعليق شهرزاد على حال السلطان بعد هذا الحدث 
مباشرة: ولا أمان للسفاك؛ إن شر ما ييثلى به الإنسان أن 
يشوهم أنه ل:۱۱۰۹۱. كأن السلطان هر الوجه المناقض 
كلية لجمصة:؛ بعدما كان الوجه المائل له؛ وهذا وجه 
من وجوه التباس العلاقة ولرائها معا. 
لذلك كان من الطبيعى أن يشعر السلطان بالخوف ٠‏ 
عندما پراجه بعد ذلك بنصيحة حاكم الحى برسف 
الطاهر بضرب عنق جمصة/ امنون بدلا من إرجاعه إلى 
دار المجانين: 
اتردد السلطان طويلا حتى شعر القربون بأن 
الخوف بساوره لأول مرة فى حيانه. وما درك 
دندان ذلك قال بلباقة: سا هو إلا مجنون 
بامولاى: ولكن به سرا لا بستهان به فلبترك 
وشأنه. وما من ملک إلا وبها بفر من أمشاله 
لهم دور فى العناية الإلهية. أرى با مولاى أن 


۷ 


بشرك وشأنه؛ وأن یسحث عن القائل بين 
الشيعة والخوارج. ففال السلطان شاكرا فى 
باطنه لوزيره لباقته: أحسنت النصيحة 
يادندان ۰ , 


رکان من الطبيعى كذلك أن يأمر السلطان بإعادة 
التحفيق فى قضية عجر الحلاق بعدما اوافاه نون 
باخبار اراد أن حمق هاه" ولا أمر السلطان 
باطلاق سراح عجر الحلاق بعد أن حكم عليه حاكم 
الحى بالإعدام؛ لم ينوجه عجر للسلطان ليشکره؛ وإنما 
٠مضى‏ إلى النخلة غير بعيد من اللسان الأخضر فانحنى 
أمام الجنون المتربع تحشها وفال بامتان: إنى مدين لك 
بحبانی أيها الولى الطیب'''' فى تأكيد نمی آخر 
للشوحبد بين شخعسیتی السلطان والجنون أو للربط 
بينهما؛ كأن أحدهما بديل للآخر. 

فتدخلاث اجنون إذن لها وظائف سردية عدة تؤكد 
نفرده من ناحية؛ وتعسمق الشوازی بينه وبين الجانب 
المرتجى من شهربار نفسه من ناحية آخری؛ ونشير من 
ناحبة ثالثة إلى مبدأ الوحدة فى التنوع وتعدد التجليات 
ونكرارانها الذى تنطوى عليه (ألف ليلة وليلة) كما بيا 
فى مطلع هذه الدراسة. كما أنها نساهم على الصعيد 
النصى فى نعميق العلاقة بين شهربار جمصة/عبدالله 
الحسال/ عبدالله المنون» مقابل فصم النص كلية 
للعلائة الأولى بين شهربار وصنعان لما ترنبط به العلاقنان 
من دلالات متنافضة بمكن نصويرها على النحو التالى: 

انون × شهربار سس نمو وتعدد | حياة 

صنعان × شهربار به اغتصاب وقتل | موت. 

أا تدخل عبدالله الجنون المهم والأساسى» الذى 
يعمق من دلالة علاقة التوازى الروائية المهمة بینه وبين 
السلطان, فقد جاء فى الحكابة التالبة لحكابة اعجر 
الحلاق؛ ؛ عندما فررت زرمباحة غواية سادة الحى بنفسها 


مه 


فى حكابة «أنيس الجلیس؛ التى بدأت بفئنة العامة عن 

بعد فتحدث بجمالها إبراهيم السفا ورجب الحمال 

وعجر الحلاق حدشا مهد لكريشيندر السقرط الذى 

بدأت فيه «الحركة بصرت ناعم كالخرير ثم انفجرث 

بهزیم ال رع" لأنها بدأت بالحاكم السابن ارش" 
الطاهر لم تبعه حسام الففى وحسن العطار وجلیل البزازه 

و«أنيس الجليس ساحرة فائنة مب الحب؛ نب الال؛ 

نب الرجال. لابرنوی لها طمع ولا نكف عن طلب. 

الرجال يستبقون بحكم الحب والغيرة. لا يستأئر بها 

أحد؛ ولایزهد فيها أحد؛ منحدرين بقوة واحدة نحو 

الضبا ع0" . ومع الضباع كان لابد من الجبون 

والدم؛ فقتل حسام الفقى رئيسه السابق بوسف الطاهر . 
أمام باب بیها. وحوکم وضرب عنفه. وأمر الحاكم كبير 
الشرطة بالتحقين مع امرأة ومصادرة مالها الحرام. فلما 
فعل وأخذ رجاله ينقبون فى الدار عن الحلى والنقود؛ 
وتركوه وحده معها آزاحت عن وجهها النقاب فنظر 
وصمق, ولا سالنه المروءة اأراد أن يجيب إجابة خشنة 
تناسب المقام. أراد أن يجيب إجابة ناعمة تلاسب المقام, 
لكنه غرق فى الصمت»!111, 


هناء يكشف لنا النص عن براعته فى استخدام التكرار 
والمغايرة للكشف عن الحالة التي ثرهص بتكرار الدررة 
كلها: اأراد أن يجيب إجابة خشنة تناسب المقام؛ أراد أن 
يجيب إجابة ناعمة نناسب المقام؛. هذا التكرار الذى 
نتكرر فيه الجملة برمتها مع تفیبر صفة راحدة بشی 
بتحول جذرى؛ ختاج نصوص أخرى لم تتعلم درس 
(الف لبلة وليلة) السردى العظيم إلى صفحات عدة 
للتعبير عما اضطرم فى داخله من نقلبات فى لحظة 
راحدة؛ تصارعت فيها الإرادات والمتناقضات. وعاد لها 
كبير الشرطة فى المساء؛ وقد أيقن أنها القدر الذی 
لاينفع معه حذر ولا نتفع حياله بمشال؛ عاد بدرة 
مكثنزة تناسب القام؛ وبدأت دررة جديدة من تصاعد مد 
إغوائها؛ وهی دورة سرعان ما جمعت فى بیتها كل 


اليه اديس 


لل سس جا لبان لبهة لسرب 


رجال الدرلة عراة كلا فى صران مغلق عليه؛ من كبير 
الشرطة حتى حاکم الحى وصهر السلطان ثم الوزير 
والسلطان نفسه. كل عار فى صوان؛ رأئيس الجليس 
نضحك ساحرة وهی تفول: «غدا فى السوق سأعرض 
الأصونة للمزاد بما فیها۲۱۱۳, 
فهل بترك جمصة/عبدالله نون مثيله/ السلطان 
للتعرض لهذا المصير قبل أن تنتابه التحولاث التى انتابئه 
هر من قبل؟ الإجابة لاء لأنها وهی في ذررة نتتصارها 
ذاك بظهر لها امنون الذى سرعان ما قرأ عليها نعوباته 
فانهارت» 
ودمضت فسمات وجهها نذوب وننداح 
فصارت عجينة مثورمة. لفوضت الفامة 
الفارهة وطارت منها الملاحة رالرشافة. بسرعة 
عجيبة لم ين نها إلا نقاط منفصلة. 
استحالت دخانا ثم نلاشت غير تاركة أى ألر. 
فى أعتابها اندئرث الأرائك والوسائد 
والأبسطة والتحف. انطفأت القناديل. فنيث 
نساد الظلام. حمل ركام لباب الرجال 
تقذف بها س انانذا ویضی لحر حجرة 
الامونة. قال اجنو بخاطب من فى 
الأصولة: لن اعفیکم من العقاب؛ ولكنى 
احسترت لکم عقابا بنفعكم ولابضر بالعباد, 
فنع الأقفال بسسرعة لم غادر المكاذا 
۱۷ 


رانفاذ عبدالله الجنون لكل من الأصونة قد تم من 
أجل إنقاذ السلطان نفسه؛ ومن أجل أن بنقل له بعض 
الدروس التى تعلمها هو نفسه من الحكايات. وأهم هذه 
الدروس التى اتسهت الحكابات الست الأرلى بتأسيس 
قيمة من قيمها المهمة رمن قيم الحكم فى نص ارو 
الضمر: هى قيمة الحياء الى نتعرفها فى حوار الجنون 
5 عبدالله البحرى الذى بعاتبه لأنه جنب الآثمين 


الفضبحة؛ فيرد عليه: اأراهم بعملون وقد ملأ الحياء 
فلوبهم؛ وقد خبررا ضعف الإنسان ... ويل اي من 
حاكم لا حياء لين ۱۱۸ 
وسوف تکتمل عملية الجدل المستمرة بين هائین 

الشخصيتين ارلیسیشین فى الرواية فى نهابة اوه 
حينما بحل كل منهما محل الأخر على السعيد 
الرمزى. فيعود جمصة/عبدالله الحمال/عبدالله الجنون 
إلى السلطة فى تیه الأخبر عبدالله العاقل فى الوقث 
الذى يتخلى فيه شهريار عنهاء فى نوع من تبادل المراكز 
والأدوار الكامل الذى بنطوى فى مستوى من مستويات 
ناویل على التناطر والتكامل بين الشخصيتين. وما 
الحوار الأخخبر الذى تنشهى به الرواية بين الرجلين إلا 
تاکید لهذا التبادل للأدرار, لأن عبدالله العافل عندما 
پراجه السلطان الذى أخعرجه ضعفه الإنسانى من 
الفردوس بعدما دخل إلبه فى لحظة انكشاف بصيرنه؛ 
رحکم على نفسه بالانخراط فى زمرة البكائين الذين 
يضنيهم ألم الفراق؛ ويسأله عما إذا كان له مأو 
ويجيب بلاء بقول له: 

-١‏ هل بطیب لك أن تقيم خت النخلة قربا 

من اللسان الأغضر؟ 

فقال السلطان دون مبالاة: 

- ربما! 

فقال الرجل برقة: 

- إلبك فول رجل مجرب قال: من غيره 

الحق إن لم يجمل لأحد إلبه طريقا؛ رلم برس 

أحدا من الوصول إليه» وئرك الخلق فى مفاوز 

النحير برکضرن؛ وفى بحار الظن بغرفون؛ 

فمن ظن أنه واصل فاصله؛ ومن ظن أنه 

ناصل مناه؛ فلا رصول إلبه» ولا مهرب غنه؛ 

ولابد هن 


قال عبدالله الماقل ذلك لم ذهب صرب 
الدییفه(۲۱۱۹, 


صبرق حائظ 


هذا التبادل الجغرافى للأماكن بعد التبادل الرمزی 
للأدرار يؤكد وثاقة العلافة الجدلية بين الشخصيتين. 
فيبقى شهريار عند اللسان الأخضر الذى سکنه عبدالله 
الجنون فى الجزء الأكبر من الروابة» ريعود عبدالله العاقل 
إلى المدينة النى كانت مقرا لشهربار طوال أحداث الرواية. 
لبحکم فبها بالعدل الذى استعصى على شهربار محفبفه؛ 
يحكم فيها يابة عنه؛ وفی مستوى من مستویات المعنى 
فى الرراية؛ باعتباره التجلى الجديد لشهريار لتصبح 
السلسة هى جمصة/عبدالله الحمال/عبدالله الجنون/ 
عبدالله العاقل/شهريار الجديد؛ هى سلسلة التحولات 
الأساسية فيها. وهی برهانها على المبدأ الشهرزادى الفائل 
بالوحدة فى التنوع: أو الببدأ الصرفى الذى جسدنه 
شهرزاد سرديا باعتبارها تلميذة الشيخ البلخى النجيبة فى 
رأى جیب محفوظ. 


(۱۵) عالم الحكايات وخرانط شبكة علافاه: 
ولنعد الأن إلى بقية الحكايات؛ فبعد إجهاز عبدالله 
الجنون على زرمباحة فى الحكابة السادسة من الرواية؛ 
ونعربة كل رموز السلطة فى الواقع؛ بدأ خريطة جديدة 
من العلافات تتكون فى الحكابات الست الثالية. لأن 
الحكام الذين أطلق الجنون سراحهم عراة من الأصرنة 
سرعان ما تناسوا الحباء الذى ملأنهم به التجربة. 
وسوضسوع الحکابات الشلاث الأولى بين هذه الست 
الأخيرة هو التأكيد على أن الحاكم لم يتعلم بعد درس 
امحنة كاملا. بينما نکشف الحكايات الثلاث الأخيرة عن 
آلبات عملية التغییر بالصورة النى يمكن معها اكنشان 
نسق بنيوى ممفد لهذه الست الأخيرة لابقل راء 
ونشابكا عن ذلك الذى نعرفنا عليه فى الست الأولى. 
ومن البدابة نلاحظ محولا موازيا فى الخلفية الاجتماعية 


نوت قارب سے غلا الین سه (سم) < انیا ا(خفاه جنب سرون ا(مکافی 


للشخصيات, لأن كل أبطال هذه الحكابات الست من 
العامة: رجب الحمال؛ وعلاء بن عجر الحلاق؛ وإبراهيم 
السقاء وصنعان فاضل الع الحلوى ومعررف الإسكافى 
والسندباد الحمال. كلهم من العامة الذين بقتمدون 
الشلت فى «مقهى الأمراء ولا يجرؤون على الجلوس 
على أرئئك السادة التى خبط بجدرانه. وانتقال العامة من 
لعب الأدوار الشانوية فى الحکابات الست الأولى إلى 
لعب أدوار البطولة الرئيسية فى الحكابات الست الأخيرة 
يؤذن بانتشقال مركز الشفل فى النص من السادة إلى 
الشعب. خاصة رند اهشمت الحکایات الست الأرلى 
بنزع رداء المهابة عن هؤلاء السادة؛ والکشف عن 
فسادهم؛ وبالتالى التمهيد لتغيير خربطة العلافات الثرائبية 
الثى فرضها الواقع السابق؛ وبلورة الخريطة الجديدة النى 
تتخلق وفق آلبات التغيير البديلة. 

رتضم حكابات الرواية الست الأخبسرة حكابان؛ 
درت القلوب!؛ راعلاء الدين أبو الشامات!؛ 
روالسلطان؛ براطاقية الاخفاءا ؛ و«معروف الإسكافىا؛ 
و«السندبادة : فى تشابع يميز الحكايات الخمس الأولى 
منها؛ ويجعل الحكابة السادسة نوعا من مسك الختام أو 
التذييل الذى نکتمل به البنية الخماسية النى ختل فيها 
حكابة السلطان» مركز الشفل؛ وتتفرع عنها في كل 
ناه حكايتان؛ بالصورة التى يمكن نصويرها على النحو 
الآنى؛ [انظر الشكل أسفل الصفحة]. 

وهى بنية تكشف فى الحكابتين الأرلبين عن إخفاق 
السلطة فى تعلم درس الحنة؛ وتصاعد هذا الإخفاق 
التدريجى من مجرد التفاعس عن مواجهة الحقيقة مع 
الرببى فى حكابة «قوت القلوب» الذى «انخذ الفسرار 
المنهالك وفقد شرفه:۱۳» وحتی دس الدسائس وندیر 


م ا .۳ جدلياث البنييه المسرديه 


الجرائم والعودة إلى «أحداث الفوضى ای تتاب الحى 
بين الحين والحين من الفتيالات وسرقات تتکشف عن 
بش المؤامرات؛ """؛ عندما استعان حبظلم بط 
وأبوه كبر الشرطة درويش عمران بالمعين بن سارى 
بوذ لانحرافاته لتعديير مؤامرة لملاء اللدين أدث إلى 
(عدامه, وكان هذا الإعدام هر الذى أدى إلى خلق نلك 
السلطة الشعبية الموازية أو البديلة؛ وتحقيقها للعدالة فى 
ملکة الفنراه الرهمية فى «السلطان»؛ رهي الحكاية 
المركزية فى هذا التشكيل الخماسی؛ لأنها تطرح بونوبيا 
مضادة للواقع الكالح الذى لا تتحقق فيه العدالة. فاتماه 
السهم فى هله البنبة الخماسية بمضى من الحكاية 
الأولى عبر الثانية وصولا إلى الحكابة المركرية لاش 
لكنه سرعان ما برند مع الحكايتين الأخيرنين ليحيل فى 
كل مها ويشكل اناد مغابر إلى لاب رک 
الثاللة , 

وبرکزیة «السلطان؛ وحكابته فی هذه البنية الخماسية 
لیست من المصادفات المارضة؛ ولکنها ترجیع لصدی 
الببية الكلبة للروابة النى بحتل فبها السلطان مكانة 
محورية كما أن لازدواجية السلطان فيها الدلالة نفسها 
انى تعفد جدليتها الثرية بين السلطان الحقيقى الغافل 
عن المظالم نی ترتكب فى ملکت؛ والسلطان البديل 
الشنول باحقاق العدل الفتفد. فافتفاد العدل هر 
الوضرع الذى ندور حوله الحكايئان التالیتان: اطافية 
الإخفاء؛ رامصروف الإسكافى؛ » ولذلك كان من 
المنطقى أن تميلا بشكل ارندادی إلى حكابة «السلطان» 
المركزبة فى هله البنية الخماسية. وإذا كانت الحکایتان 
الأوليان تجسدان إخفاق السلطة فى استيعاب درس الحنة 
بشكل ندريجى بتصاعد من مجرد انخاذ رار متهالك إلى 
نديير الژاصرات؛ فإن الحكايتين الأخيرنين فى هذا 
التشكيل الخماسی نقدمان لنا نصاعدا ماللا فى عملية 
البحث عن العدالة الفتقدة؛ يدأ من البحث عن الحلول 
الفردية واستخدام الفدرات السحرية فى ذطاقية فا 


وتصاعد إلى مخقین العدالة الاجتماعية واندلاع التمرد 
الشعبى دفاعا عن مكتسبائها فى امعروف الاسکافی!. 


ركان من الطبيعى أن تبدأ هذه الحكايات الخمس 
بحكاية افرت القلوب؛ ای لعب فيها رجب الحمال 
در الرليسى؛ والنى کشفت عن أن الحاكم لم بتعلم 
بعد درس الحنة» ومازال پسمی لاستخدام العامة کباشا 
للفداء وللتستر على ضعفه رمهانته. فقد اضطر الزنى؛ 
حاکم الحی؛ للتستر على كبير شرطنه بعد أن عرف أن 
زرجه متورطة معه في محاولة فتل جاريئه الجمبلة 
المفضلة «فوت الفلوب؛ ,کان حكابة «فوت القلوب؛ هی 
حكاية الامتحا الجدید للحكام بعد تلفیهم درس محنة 
الأصرنة فى بيت «أنيس الجلیس). ويخفق حاكم الحی 
فى الامتحا الأول عفب الحنة لبد دورة جديدة من 
الحكايات. صحيح أن الحكابة استشت السلطال؛ وأكدت 
أنه تعلم درس الهنة وشرع بمارسه فى إحفاق الحق من 
خلال جولاته الليلية» كما استثنث من قبله جمصة من 
عالم السادة» وزجث به فى زصرة العامة تمهبدا لا 
سبحدث له فى الستفیل؛ وللدور الذى رصدنه له بسبب ۱ 
علاقة الترابط الوئيفة بينه وبين شهريار. لكن موضرع 
هذه الحكاية؛ بل موضوع الحكابتين این بين هله 
الست الأخيرة هو التأكيد على أن الحاكم لم بتعلم بعد 
درس اللهنة كاملا وعلى أن لمة جرلومة شريرة لا نتى 
تنم من جديد فى قلب السلطة لتعيدها إلى حالها الأول 
ص الفساد والعسف»ء مادامت هذه السلطة ليست فائمة 
على قاعدة شعبية رطبدة. 

فحكابة «علاءالدین أبو الشامات؛ هى حكابة النقاء 
الروحى المطلق فى مواجهته للشر الشيطائى الطلق. وهی 
حكابة بلورة نلك الثنائيسات بشكل يعن مد على 
الاستقطابات الحادة والمعارضات الواضحة. فروعة جمال 
علاء الدين: انحيل الفرام» مشرق الوجه؛ ناعس الطرف» 
فرق کل خد شامةة !111 لا تعادلها إلا شدة قبح 
حظلم بظاظة بخلقته الشيطانية وسمعته السيئة. وسماحة 


۱ 


علاء ونورانيته تقابلها بشاعة حبظلم وحفده على الجميع 
وتردیه فى الشر. وتواضع علاء وبساطته وعذوبته التى 
أهلنه لوا من زبيدة ابنة الشيخ البلخى؛ يقابلها غرور 
حبظلم ونطارله حى على السلطان نف" , وقد 
تعمدث الحكاية إبراز هذه التناقضات حتي تضاعف من 
ر تجاح حبظلم وأبيه درويش عمران كبير الشرطة في 
الإيقاع بعلاء الدين رهام بالسرقة والحكم عليه بالنطع 
بالرغم من اقتا العامة بيراءئة. وحثى مغل |عدامه 
اللفجر الأساسى للرغبة الشعبية فى البحث عن حاكم 
بديل. ذلك لأن حكابة «علاء الدين؛ نشهى بحكاية 
رمزية بحكيها الشيخ خی نهآ علاء 
الشابة نعزبة لها عن فقدانها لزرجها. وهی حكابة عن 
شيخ سقط فى حفرة ورفض أن بطلب العول من غير 
الله؛ ولا بعث الله له بحسيوان کالشین أرسل له ذيله 
فتسلق علبه اداه صوت من السماء: إنا مجبناك من 
الون باون , 

وإذا افیا الأن إلى الحكابتين الأخسبرنين فى هذا 
التشكيل الخماسی؛ سنجد أنهما تفدمان كذلك تدرجا 
ماسلا فى مقاوسة الشر الرتبطة بتحقيق العدالة؛ له 
لاأبل فى أى عدل درل نلك المقناومة. لأن «طاقبة 
الإخفاء؛ جسدت لنا ضعف فاضل صنعان فى مراجهة 
الشر الذى بجسده سخربوط » وتمثله 1الطاقية؛ السحرية؛ 
فغد قبل فاضل شرط سخربوط: «انعل أى شی إلا ما 
بملبه علبك ضمبرك؛ هذا هو الشرط: ١"‏ وهو لا 
يدرى أن فبول هذا الشرط الذى بنطوی على الإعدام 
الرمزى لضمیره يتضمن فی الرثث نفسه الدمهيد 
لفسمی للإجهاز علبه. فمع التسليم بالشرط تصبح 
محاولانه التعددة للتذرع بان پاستطاعته أن بستخدم 
الطاقبة فى ندعيم برنامجه الإصلاحى الذی عمل فى 
صفرف الشيعة والخوارج والحركات السربة على حفبفه 
محض عبك رهبای, لأن سحر ١الطافية!‏ وبفظة سخربوط 


1 


النى تمنعه من استخدامها فى تحفيق الخیر سرعال ما 
بمصفان بكل أمل لفاضل صنعان فى الإصلاح. فلم 
بسر له الطائية إلا قثل رجل بركا رهو طن أنه اشارره 
السجان الذى اششهر بتعذيب إخوانه» ثم الحلول فى 
فراش الجمیائین افمر أخث حسن العطارا وافرت 
قوب زرجة سلیمان الزينية؛ فافشرسهما الرض 
والإحساس بالذنب والمهانة. ثم وجد نفسه عبدا للطافية 
بعد أن قبض عليه رسجن. وغفن لديه أن محاركه 
للإصلاح الفردی باستخدام للك او السحرية لم 
يفبض لها النجاح؛ لأنها لا تهض على أساس سليم من 
مقاومة الشر. فلم بعد أمامه ‏ وقد أخفق حنى فى تفیل 
اه الفردية؛ وسخربوط يبشزه مطالبا یاه بفئل الجنون 
والشيخ البلخى ۔ أن بختار سا اهت به نادرة الشيخ 
الرمزبة فى نهابة حكاية اعلاء الدبن؛؛ من النجاة من 
الموث بالموث. 
فالنجاة الوحيدة المناحة فى عالم الررابة هی النجاة 
بالمدل وبالشعب» رهذا ما نبرهن علبه حكابة اتعررف, 
الإسكافى؛ الئى تمنسمد منذ السدابة على مسزیج من 
الحكمة الشعبية وخفة الدم المصرية فى صياغئها 
تنفاصيلهاء راتی مهد لها نس من قبل منذ حكاية 
اجمصة البلطى؛ عندما قال ممروف الإسكانى: 
الى م العفاريث حکایان رحکایات؛ عند 
ذلك فال شملول الأحدب مهرج السلطان: 
علمنا أنه العفاريث تتجنب دارك خحوفا من 
زرجسنك فابشسم سصرون مسلما 
بفضاله»(۲۱۳۷. 


لأن حكابة معرول مع العفاررث ھی حكابة هریمثه 
لها بعد استخدامهاء ومقاومة نزعانها الشريرة حینما 
كشفت عن رجهها؛ نهى الحكاية الى تبدأ بالمعجزة 
دون أن رجمها لعل عفريث, اللهم إل بار رجعى 
عندما پزعم سخربوط أنه صاحبها؛ ويطالبه باستشداء 
الثمن. فقد بدأت القصة برعم معروق أنه عثر على خانم 


سليمان ویبرهان هذا الزعم على مشهد من العأمة فى 
امنهى الأمراء» الذى بدأت به الحكابات رفبه انتهت. 
ولا أجمع العامة على خفن العجزة لم يعد لمة ضرورة 
لبرهان آخر, هذا هو السر فى أن «معروف! لم يتمكن 
من مخفيق المعجزة حينما انفرد بنفسه فى حجرله» بالرغم 
من محاوثه ذلك أكثر من مرة. 
فمعجزة معروف هی معجزة جمعية رعلنية فى ال 
الأول ولبسث سحرا فرديا بنفرد به؛ أو بخصه به عفریت 
فى انفال سرى. والواقع أن معجزة الحكابة الأساسية 
لست هی ارتفاغ معررف نحو السماء لم هبوطة سالماء 
وان کان لهذا الارتفاع الرمزى دلالاه. رلکنها مخاطبته 
للحاكم بندية وجسارة مؤدبين. واستخدام هذه العجزة 
الجديدة فى ثقريب الفقراء منه؛ ورفع اللعدة الغالمة عن 
حسنية الجميلة والزراج منها؛ وإحفاق العدل وتمسين 
حباة الفغراء. ومعروف نفسه يقول لحكام الحى فى 
مواجهته الأولى معهم : 
«إنه لمن یمن الطالع أن خائم سليمان قدر أن 
يكون من نصيب رجل من بذ کر الله بكرة 
رعشيا. إنه فوة لا قبل لقونكم بهاء ولككى 
أدخرها للضرورة. كان بوسعى أن أمر الخائم 
بنشیید الفصور وتجمبيش الجیوش وللاستبلاء 
على السلطة؛ ولكنى آثرت أن أنبع طریفا 


لا 


رهذا الطرین الأخسر هو الذى يشمن لممروف 


الاستبلاء الشرعى على السلطة» لأنه يمر عبر الإصلاح ۱ 


والرضا الشعبى عله روکد ممروف المفرلة نفسها فى 
لقاله بشهربار الذى تمقفت فيه معجرته الثانية؛ رارئة 

بحل فى نظر شهربار» رلم نصعد به المعجزة إلى قبة فصره 
وخدها. نهنن السلطان: اما لفه السلطنة؛ ما آلفه 
الغرور؛ ولم بستطع معروف أن بعقب بكلمة فقد فاق 
ذهوله ذهول السلطان نفس" . ولهذا كان من 


جدليات البنية المسردية 


الطبيعى أن بتتصر معررف فى معركته مع الشر رأن 
بتعر اساسا باتفا الناس حوله؛ ونعيين السلطان له 
حاكما على الحى. 

ومسقابل هذا الشراکب فى ترالب الحکایات الث 
تراکم طبقاتها راحدة فوق الأخرى لتصنع إنسان 
اليوئوبيا القصصية الجديد؛ نطرح علينا الرواية مجموعة 
من الدروس التى يعود بها السندباد من رحلته النى انطلق 
إلبها فى مشهد «مفهى الأمراء؛ اافتاحیم لتجی العودة 
إلى المقهى بعد الطواف حول العالم إكمالا للدورة وعود 
على بدء. ولتكون حكابة السندباد النى لشذ عن بقية 
الحکابات فى تقديم خلاصانها على أحدالها؛ كأنها 
نوع من التذبيل أر التعقيب على العمل كله؛ هى خقام 
دررة الحكابات كلها. لكن دررس رحلات السندباد 
الذى يعود ليحثل مكان السادة فى القهی مکملا بذلك 
دائرة التحول الاجتماعى الذى بصعد بالفقراه إلى مرائب 
السادة؛ لا تلفی فى فضاء المقهى؛ رلكنها نفدم فى بهو 
الفصر إرهافا للجدل الستمر بين القهی والقصر. 

وأول دروس رحسلات السندباد أن الإنسان قسد 
بنخدع بالوهم فيظه حفيقة؛ أنه لا نجاة لها إلا إذا أفمنا 
فرق أرض صلبته ۱۳۷. وثانييها «أن النرم لایجوز إذا 
رجبت البقظة؛ وأنه لا باس مع الحیانه!۲۱۳۲. وثالئها أن 
الطعام غذاه عند الاعندال ومهلكة عند النهم؛ ويصدق 
على الشهوات ما يصدق عليه:!١1‏ . ورايعها اأ 
الإبفاء على اتفالید البالبة سخف ومهلكة""'. 
وخامسها «أن الحربة حياة الروح؛ وأن الجنة نفسها لا 
نغنى عن الانسان سينا إذا خسر حربنه177". وسادسها 
دأن الإنسان قد تتاح له معججزة من المعجمزات ولكن 
لايكفى أن یمارسها ويستعلى بهاء وإنما عليه أن يقبل 
علیها بور من الله بضئ ل۴ , هذه الدروس السئة 
التى تناظرها حكابات السندباد الست التى قصها على 
السلطان تربط نص الرواية ببنية (البانتشانائترا) فى محاولة 


فنع النص على تناظرات البنى السردية الكبرى فى (ألف 


رز 


ليلة وليلة) وفى نظيرتها الهندية على السواء. وتقابلها 
كذلك عقبات الشبخ الست فى لفاء السندباد بالشيخ 
البلخى وقد اعتزم الارتال من جدید. وأولى هذه 
العقبات هي: 
«أن تغلق باب النعمة وتفتح باب الشدةء 
والثانية أن تغلق باب العز وتفتح باب الذل» 
والشالدة أن تغلق باب الراحة وتفستح باب 
الجهد والرابعة أن تغلق باب الوم وتفتح 
باب السهر؛ والخامسة أن تغلق باب الغنى 
ونفتح باب الفقرء والسادسة أن تغلق باب 
الأمل ونفتح باب الاستعداد للموت!۱۳۹. 
وهذه القابلات بين : 
الحكابان سس دررسها 
العفباث < سس اجنیازها 
السسرت و سه الحسيساة 
اسرانسم ج س النص 
ليست مقابلات + 
نشحفن كلها فى نوع من الاندغام والتكامل على 
مسدريات عدة وفى جل الحکابات من ناحبة» وبينها 
وبين بعضها من ناحية أخرى. لأن إفراد الحديث عنها 
فى نهابة الروابة لابعنى بأى حال من الأحوال أنها لم 
نكن كامنة ومتحققة بأشكال ودرجات مختلفة على مد 
متنها السردى. وتحققها غير الباشر هذا فى كل 
مسدويات النص هو سر ثراء البنية السردية فى الرواية؛ 
ومفناح الجدل بين عناصرها المتعددة رمستویات فاعليتها 
راک التى نفتح الوافع على النص؛ ونرهف بالنص 


السردی خبرننا به» وتعمق فهمنا له. 


١‏ نهاية الإطارالمعكوسة واخفاق شهريار: 
ولا ما انتقلنا الآن إلى النهاية؛ سنجد أن (ليالى ألن 
لبلة) نشهی هى الأخرى بإغلاق الفصة الإطار بعد أن 
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بسبطة ولا تم بشكل فردی» وان 


طافت بناء كالنص الثرائى الأم؛ بين بدابة الإطار نب 
فى عوالم متراكبة من القص الساحر العجيب. ولكن 
شهربار الذى لم یحك علينا الحكايات؛ ولكنه عاشها 
وخبرها فى جولانه الليلية المتعددة بنتابه لضجر لأنه فد 


. أدرك أن الفساد كامن فى الإنسان مثله فى ذلك مثل 


الخير تماما. وحينما بصل إلى مرنبة لضجر؛ أو يفف فى 
مرفف الضجر بالمعنى الصوفی؛ بنكشف عنه الحجاب 
ويدرك الحقيقة النى سعى دائما للبحث عنها. وهی 
حفيقة نوشك أن نشكل عودة إلى نقطة الانطلاق؛ لأنها 
نکشف أن سر الداء هذه المرة فى بيته؛ كما كان من 
قبل فى بيه فى بداية القصة الإطار فى (ألف ليلة 
وليلة) . ولكن شنان بين هذا الاكتشاف والاكتشاف 
الأول الذى أطلق العنان لشهرة الدم. لأن شهرزاد هذه 
الرة لانخونه بالجسد كما خانته زرجه الأرلى؛ ولكنها 
وقد أخلصت له بجسدها وأنسلئه ثلاثة ذکور؛ فد منمت 
عله قابهاء فكرست إحساسه بالذئب ولم تصفح عنه. 
وتتعمد الروابة نوفبت هذه المصارحة بعد آخر قصصها 
وهی فصة السندباد: أو بالأحرى قصصه. فبعد استماعه 
إلى دروس السندباد وحكاباك العجيبة التى بصفها بأنها 
مثل حکابات شهرزاد؛ فتعترف له شهرزاد بأن الحكايات 
جميعها تصدر عن منبع واحد؛ حكاباتهها وحکایات 
السندباد؛ يصارح شهريار زوجته بضجره؛ وین ا ماضی 
لايزال يؤرقه: 
د أرشكت أن أضجر من كل شئ. 
نقالت بإشفاق؛ 
5 الحكيم لا بضجر یا مولاى. 
فتساءل بامتعاض: 
- أنا؟! الحكمة مطلب عسيرء إنها لا نورث 
كما بورث العرش, 
- الماينة اليوم تتعم بحکمك الصالح, 
5 والماضى با شهرزاد؟ 


تست ص ت جدلمات البنية السردية ” 


التوية الصادقة تمحق الماضى. 
- ان حفل بفتل الفتيات رات والأفذاذ” 
من أهل الرأى؟ 
ففالت بصوت متهدج: , 
التوبة الصادقة ... 
ولكنه قاطعها: 
۔ لا خاولی خداعی با شهرزاد, 
۔ ولكنى با مولاى انول الح . 
ففال بخشونة وحزم: 
الحن أن جسمك مقبل وقلبك ناف 
فزعت كأنما نمرت فى الظلام؛ هفت 
محثجة: 
- مولاى! 
- لست حكيما؛ ولكننى لست أحمق أيضاء 
طالا لست احتقارك ونفورك. 
تمرفت نبرانها وهی تفول؛ 
- غلم الله . 
لكنه اطعها: 
لا تكذبى ولا نخائی؛ لفد عاشرت رجلا 
غارقا فى دماء الشهداءو 110 , 
فی هذا الحرار الذى تبدأ به (ليالى ألف ليلة) نهابة 
القصة الإطار فيهاء نتعرف آلبات عملية إعادة السلطة 
للرجل . ويبدأ هذا الحوار عمدا بعد مساواة حكايات 
شهرزاد بحكايات السندباد الذى كان حمالا فغبرا 
جاهلا من العامة حسب نص الرواية» ذهب هو الأخر 
ليتلفى بعض الدروس على بد الشيخ البلخى رلكنه فنع 
بمبادئ القراءة والدين شأن الكفبرين ا" ؛ وعمل 
حمالا حتى فرر السفر وعاد بعده بالال والحكايات. 
فالنص بحرص على وضع حکابات السندباد» رهی 


حكايات من ارغ الذى يتعمد بلورة أمثولات قصدية 


مقولبة؛ ولا يمكن أن نرقى إلى سنو الحکابات 
الشهرزادبة؛ ولكن تعمد رراية جيب محفوظ المساراة 
بينها وبين حكابات شهرزاد له دلاك ؛ حاصة لأن الررابة 
جل شهرزاد تعترف بأن جميع الحكاياث؛ انصدر عن 
منبع واحد با مولای؛ ۰۲۱۳۸ بما يوحى بان حكايائها لا 
شمیز عن حكابات غیرها من العامة؛ وبما يحيلنا إلى 
البع الأصلى الذى تصدر عنه الممرفة الدلبوية منها 
واللدنية فى النص وهو الشيخ ابلخیالرجل: 
رشیمد هذا الحوار الدال أن يكشف لنا عن أن 
شهرزاد نمارس النفاق مع زوجها انفاه لشره؛ كأنه بذلك 
ينفى عنها لها فى ثرييئها ل. كما بنيح الفرصة 
لشهربار فى الوفث نفسه ليبرهن على نفرقه عليها. لأن 
نفانها لا ينطلى علبه؛ فهو يعرف أن الحكمة مطلب 
صعب؛ رشنان ین أن بصفك من بخشاك بالحكمة؛ 
وبين أن نرنى مجازها العسبر. بل إنه يكشف فى هذا 
الحوار عن أنه ند ارنفى درجات فى معراج الحكمة 
ذاك؛ عندما أدرك نها لانورث كما بورث العرش؛ وأنها 
لفعضيه العفو عند المقدرة. لذلك بشعر شهريار حفيقة 
بالفلن؛ وبملك جسارة مواجهة الحقيقة رحده لأنه لا 
يعترف فحسب بقتله للفئیات البريئاث» وإنما بندمه على 
قيل الأفذاذ من أهل الرأى؛ وبفدرنه على كشف خداع 
شهرزاد؛ ومعرفة حفيقة موقفها منه طوال الوفت. ركان 
طببعيا أن نشعر شهرزاد بأنها نمرت من رداء نفانها 
وكذيها؛ وهر لا يكنفى بمصارحتها باه يعرف حقيقة 
مرقفهاء ولكنه بسمو عليها فى هذا لمجال له يقرن 
المعرنة بالصفح: رهی انى لم تفع عنه دا رلا 
غفرت له مافعله بينات جنسها. ويواصل شهربار الكشف 
عن نفرفه من حيث هو رجل على شهرزاد في هذا 
الحوار عندما ينفى عن نفسه الحكمة؛ ولكن تصسرفاه 
نشى بحكمته؛ فالحكمة الحفة لا نفصح عن نفسها فى 
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الأفوال وإنما تتجسد فى الأفعال. وهاهو شهريار يكشن 
نا أثر رجعى عن نبل موه إزاء معرفته لحقيقة مشاعر 
شهرزاد وهی التى حرصت على مداراتهاء ولكنه أدرك 
نفورها مله واحتقارها ل ومع هذا أبقى عليها وقد كان 
باستطاعته الإطاحة بها. ويكشف شهریر نا ولشهرزاد 
نفسها عن سر إبفائه عليها فنزداد له إجلالا: 
-١‏ أندرين لم أبفيث عليك تیا منى؟ لأنتى 
وجدت فى نفورك عذابا متواصلا أستحقه, 
ما ما يحزنى فهو نی أرمن بأتى اتح 
جزاء آشد. 
فلم نتمالك أن بكت؛ فقال برقة: 
- إبك يا شهرزاد؛ فالبكاء أفضل من الكذب. 
هنفت : 
- لا أستطيع أن أنقلب فى نصمتك بعد 
اللبلة.. 
فقال محتجا: 
- القصر نصرك, ونصر ابنك الذى سبحکم 
الدينة غدا. أنا الذى يجب أن أذهب 
حاملا ماضی الدامي . 
5 مولای! 
- على مدى عشر سنوات عشت ممزقا بین 
غراء والواجب: لذکر ولنامي» أنأدب 
وأفجر: أمضى دم أنقدم واتار ألعذب 
فى جميع الأحوال. آن لى أن أصغى إلى 
ندام الخلاص: نداو الحكمة ... 
فالت بنبرة اعترافية: 
- إنك تبدنی »وی يتفتح لك. 
فال بصرامة: 
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- لم أعد أبحث عن فلوب البشر. 

- إنه فقضاء معاكس يعبث بنا. 

- علينا أن نرضى بما فدر نا 

فقالت بمرارة: 

- مكانى الطببعى هو طلك؛!۱۳۹٩,‏ 

بکشف لنا هذا الحوار عن أن شهریار قد ارنقى فعلا 

فى مدارج الحكمة: نفد أبقى على شهرزاد آاةلعذیه, 
واه وقد أدرك ثقل ذنوبه أراد التكفير عنهاء ممل 
مسوولیته کاملة. رلذلك؛ فما أن یکی شهرزاد حنی 
يهئف بها: ابك ؛ فالبكاء أفضل من الكذب وألبل. وقد 
عاش هو ألم المصدق مع النفس طوال السنوات المشر 
الماضية؛ وهى فى مستوی من مسئوبات القص فى الرراية 
سنوات البحث عبر الحكابات وبالحكايات. وهی هنا 
خبرات حيانه الثى نصرفنا فى حکاپات النص بعض 
جوانبهاء عن النفس وعن اليفين. رها هى ثمار اليقين 
العسیر المنال تبدأ فى النساقط فى يديه فينصت لنداء 
الحكمة ولا يجد مناصا من التخلى عن عرض السلطة» 
فبهذا التخلى بحفن انتقامه من شهرزاد كما حففت هی 
اتشقامها منه. لكن الفرق الجوهری بين الانتقامين أن 
اننقام شهرزاد كان مرها بشهريار. أما التقام شهرياره 
فإنه ينم بالرغم من شهرزاد؛ وبرفض قلبها بعدما نفئح له. 
وهى تدرك فداحة هذا لانتفام فتصرع ملتاعة؛ اانك 
تنبذنى وقلبى ينفتح ۲۵ فبرد عليها بصرامة بأنه لم بعد 
يبحث عن فلوب البشره ففد جاوز بارئقائه فى معراج 
الحكمة مرانب البشر العادبين واقرب من جوهر الإنسان 
الصائى. لكن شهرزاد لاندرك هذا التغیر الجوهری الذى 
اننابه» فتئوسل إليه بأن مكانها الطبيعى هر ظله» بعد أن 
بفيت فى موقف البشر العاديين الذين نملزهم المرارة 
والرغبة فى الانتقام والكراهبة. ولذلك؛ كان رد شهريار 
عليها: :السلطان يجب أن يذهب بما فقد من أهلية: أما 


هط ی جدلماث البنية المسردية 


الإنسان نله أن پجد خعلاصه:! ۲۱۹ : ويهجر شهربار لأن الرجل هو سصدر كل السلطات فى هذا النس 
مرش والجاه بحشا عن هذا الخلاص الفردى للإنسان» ارسمي؛ بينما كانت ال فى مصدرها فى قص (ألن 
لکد بهذا الهجران ارنفاع الرجل نوق كل سلطانه 2 ليلة رليلة) الشعبى. 


هوامش وإشارات 
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راجع فيال غزول» لرجع الساب» ص ۰۱۷ 

الرجع نفسهه ع ۰۱۱۰۱۷ 

الرجع نفسه؛ ص ۰۲۱ 
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الرجع السابل؛ الصصفحة نفسهاء 

امرجع السابل: الصاح فسهاء 

امرجم السابن؛ الصف نانسها. 

امرجم السابل؛ الصا نفسها. 
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"نم رهناك بالإضافة إلى ذلك كتاب محسن جاسم لرسری, الوفرع فى دائرة السحر ألى ليلة لیلة فى نظرية الأدب الإمجليز: بداد, دار الشلون 
تفای ۰۱۹۸۹ : 
الى یلا وليل الجرء الأرلء ص 4. 
امرجم السابل, ص ۸ ٠‏ هذه في بدا القصة یی فى أل لب یل رهي أي الجملة انى يدأ بها اسرد فى كل لبلة من الالى. 
الرجع السابنيء ص 9 . 
تيب محفوظ؛ أبالي الب ليلة؛ ص ۵. 
الرجع السابق؛ من ١‏ . 
المرجع السابل؛ الصفحة نفسها. 
مرجع السابل: مي ۰۷ 
الرجع السابلي؛ ص ۸. 
المرجع الاين الصفحة نفسها. 
المرجع السايل؛ الصفحة نفسها. 
لك ليلة رلبلةء الجر الأول مي ۲, 
المرجع السابق؛ ص ۵ 
المرجع السابل؛ الصفحة نفسها. 
الرجع السایل ص ۳. 
نیب محفوظ؛ الي الل لب ی ١‏ . 
الرجع السابن؛ السفحة نها 
المرجع السايل» الصفحة نفسها. 
الرجع السابل؛ ص ٠١‏ . 
الرجم السابل الصفحة نفسها. 
المرجع السابل: الصافحة نفسها. 
من رل ال إلى أرلاد ار ومن حكايات حارفا حنى احو امل . 
لبالي اف ليلة, ص ۰۱۱ 
راجم: (he Contemporary Rhetoric of Reading (Baltimore, The Johns Hop’‏ هأ Barbara Johnuon, The Critloal Difference: Essays‏ 
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وس سس 


الإبحار 


فی ليالى سداد لادب الشعبى 
فاروق خورشید.! 


فى مفتتح القصة الفصيرة المعنونة باسم «نساقط 

الکلمات؛؛ فى الجمرعة القصصية (جبال السأم)لفاروق 
خورشيد» يفول بطل هذه الفصة: 

«شیدت عالی على دنیا من الكلمات. 

كلمة إلى جوار كلمة وتتخلن جملة؛ وجملة 

إلى جوار جملة وتتخلق ففرة؛ ونفرة إلى جوار 

ففرة وينبنى حوار أحدمى به من عصف الرج 

رعسف العاصفة.. والريح دائما بحرطنی؛ 

والعاصفة دائما نصرخ حولى صراخها 

الستمرو(۲. 

هذا لاستهلال لتصصی الذى كنب ضمن 

«مرنزرج؛ طويل لبطل القصة؛ لن يختلف فى كثير 

| 

#٠‏ عضر بهلي الأعلى لا مليع رون 


ار قليل لو جاءت كلمانه ‏ ذات يوم - على لسان فاروق 
خورشيد فسه.. | 

قعالم فاروق خورشید معمار راسخ من الكلمات. 
هذا المعمار الذى بحمل من معان اغشرفها من طابع 
التحدى وطابع الیبات اللذين لا بهزهما عزيف لزمهرير 
لریاح» رلا زحزحهما للم منوال للأمواج.. ! 

اه عالم ذو حس اسندبادی! خحاص؛ لا يستطيع 
أن يشق طریفه إلا مجداف ال هنا وهداك؛ وضرب 
رجه الاء بقوة؛ وراجه الأخطار راحنبس الأنفاس عند 
الضيى: وعند الشدة» رعند انعطافات سبل الحياة؛ من 
سبل مرغوبة مستهواة إلى سبل غير مرغوبة مزهود فيها. 
لكن المجداف لا يفثر عن الإبحار بقوة» بنتفل من جزيرة 
إلى جزيرة؛ ومن فوق ظهر أخطار مجهولة عالمة يقفز 
ليتسنم أخطاراً جديدة مستغلقة غائمة؛ لا يالى بشراسة 


۷" 


الأنواه من أجل الوصسول إلى لحظة الاك تان 
للمجهرل؛ قبل أن بطأ القدم بابس الشطآن؛ فنشبدد 
ساعتها كل عناوات المغامرة» وكل مرارة السعى الدعوب 
المتعطش إلى حلارة بر الأمان..! 

وعلی کدرا م أبحر سندباد الأدب الشعبى فاروق 
خورشيد مستلهما: ومبدعاء وشارجاه ومفسرا لكثير من 
عبرن مأثورائنا الشعبية العربية؛ فسنحصر نطاق هذه 
الدراسة النقدية فى ثلاثة نماذج من نتاجه الأدبى. هذه 
النماذج الأدبية جاء نبعها الفباض مستفي من ليالى 
(ألن ليلة بل" وهی جميعها ذان أغراض مختلفة 
رفن اختلان الجمهرة المثلقية لهاء وكذلك رفن القالب 
الأمى الذی نصب رتشکل فيه عصاران فكره وذوب 
وجدانه؛ سراء أكان ذلك فصصا بطالع فيها من بطالع 
استلهاما تصصیا؛ أو مشاهد مسرحية متولدة من رحم 
حكابات (ألف ليلة وليلة) المعطاء. هذه النمساذج من 
أعمال فاروق خورشيد الأدبية هى: 

. (الأميرة ذات الشعور والمارد)‎ - ١ 

۲ - (الجنی والکلب المسعور) . 

۳ -(حبظلم بظاظا) , 

وإذا كان فاروق خورشید فد كتب من قبل عملین 
أدبيين أخرين دارا حول شخصية «علی الزین الصری» 
وهی إحدى شخصبات (ألف ليلة وليلة) وكذلك السيرة 
الشعبية الشهیرة: فان استلهام شخصية «الزييق) فى 
نصتی فاررق خورشید اعلى الزین! واملاعيب على 
الزيين1 كان من السيرة الشعبية وحدها دون سواها وليس 
من حكابات (اللبالى)؛ وبالشالي فإن ذلك الأسر 
بخرجهما عن نطاق استلهام فاروق خورشيد حکابات 
(الليالى) نفسها. 


أولا؛ بای دنبازاد ننافس بالی شهر زاد..۱ 


عندما كنا صغاراء كنا نری شخصية السندباد 


البحرى يحمل فون ظهره ابفجة؛ هى من لوازم لسفر 


ف 


والترحال عبر البحار السبعة والأسفار السبعة؛ من خلال 
رسوم من يستلهمون أسفاره وحکاباه المثبرة التى كانت 
نرریها شهرزاد حكادة (اللبالی) كل ليلة. 

۳ فى استلهام فاروق خورشید حكايات (الليالى) 
للأطفال: ده يحمل عدسة مكبرة برى بها شخصبة 
جديدة لم بقف عندها غیره بالتأمل الشمهل. إنها 
اشخصية «دنازاه ؛ نلك الطفلة الصغيرة أخث «شهرزادة 
الئی أنى بها حکاء (اللبالی) فی بداية حكايائه؛ ثم 
نسيها فى خضم صراعات البشر والحیوانات رالطبور 


والجن وسائر أنواع المتصارعين داخل الحكايات. 


إن ادنيازاده دنيا من الفسضيل و الشسال 
والاسنفسار والبحث عن العانی المستغلقة على إدراك 
الطفرلة؛ التى نسعى فى شغف إلى فهم كل ما بحبط 
بعالم الأطفال من مفردات ومفاهيم رقيم ول زدرزس 
وعبر نار هنا وهناك بين السطور والصفحات. «ردنبازاده 
فى إبداع فاروق خورشيد الفصصى ذات حضور قوی 
من حيث هی طفلة؟ الأسر الذى يجعل الطفل؛ أى 
طفل؛ بقبل على هذا العمل مسئمثما بذلك النوغ من 
الاستلهام القصصى: لأنه بجد نفسه كائنا مهما. هذا 
الکاشن ننمحور حوله الوقائع والأحداث: لا مجرد متلق 
لها ومفحماً لاجترار الليالى اجثرارً..! 

من هنا نمستطيع ليالى دنبازادا أن تنافس 
بجدارة ليالى اشهرزادا؛ إن لم تكن عند الأطفال محيبة 
یر 


البباء القصصى في الأميرة 1 دات الشعور والمارد: 

بأد البناء القصصی فى قصة «الأسيرة ذات 
الشعور واماردا طابع الحكى الذى تشسم به حكابات 
(اللبالي): فالحكاءة ھی حكاءة اللبالى اشهرزاده 


نفسهاء والستمع إلى حکابانها «شهرباره هر اشهرباره 


ايب الإبحار فى لبالى سندباد 


حکایات (ألف لبلة وليلة) نفسه؛ مضافا إلبهما الطفلة 
«دنبازاد؛ صاحبة الفضول النهم إلى المعرفة والتساؤل 
الفضی إلى الشهم. وعلی الرغم من ذلك؛ فإن إبداع 
فاروق خورشيد له بناء حاص يتفرد به بعيدا عن حكايات 
(الليالي) ذاتها. 
لقد اخثار فاروق خورشيد بدابة قصئه من محيط 
مضطرب زاخر بالأمواج المتلاطمة والعباب؛ رمع ذلك 
سار بقاربه فى سلامة رهدرء أمام أنظار جمهوره من 
الأطفال كأنما يسير ويحر.به فى جدول رقراق..! 
لفد اختار أن بیدا قصته بحكابة اللك شاه زمان. 
وحكاية هذا املك كما ترويها حكابات (اللبالى) لبن 
على السدفة. فلولا السدئة ما كان لهذا الملك أن 
يكتشف فجاة ألناء رحلته لزبارة أيه الأكبر أنه نسى 
حاجة؛ وعند عردنه إلى قصره اكتشف مصيبة الخيانة 
الزرجبة؛ نها هى الزوجة يجدها فى فراشه معانفة عبداً 
أسود من العبيد؛ ونصف الحكابة رد فعل هذا الملك 
قائلة: 
«فلما رأى هذا اسودث الدئيا فى وجهه وقال 
فى نفسه إذا كان هذا الأمر قد وفع رأنا ما فارقت 
المدينة فكيف حال هذه العاهرة إذا غبت عند 
أخى مد ثم إنه سل سيفه؛ وضرب الالنين1 
فقتلهما فى الفراش)0 , 
ومشكلة هذه اللقطة الفنية أنها شائكة ودامية؛ رلا 
تحشملها البراءة الطفولية الثى لم تنفتح بعد على سودات 
الكبار. نکیف إذن عبر فاروق خورشيد هذا المنعطف 
الأخلاقى المدمر أمام أعين الصفار؟ 
إن عردا اشاه زمان4 عند فاروق خورشيد لم نكن 
لشىء نسيه فجأة» نما عاد لاله آرحشته زوجه اللکة, 
فأراد أن يتزود منها بنظرة وداع ويعود إلى القافلة قبل 
الصباح: غير أن اللك دشاه زسان» فوجىء بمظاهر 


البهيجة والفرح نملا جنبات القصر؛ ويصدمه ذلك الحوار 
الذى دار بين الوصيفة والملكة التى طففت تشململ من 
نکیل حربتها داخل الفصر؛ بالرغم من النعم ول کولات 
رأطيب اللابس رأفخر الجوهرات الثى تملا الفصرا حبث 
يقول فاروق خورشيد على لسان الملكة الرافضة انعم 
المادية والحسية مقارنة بما يفعله بها سيدها ا ملك وولى 
سنا 
«نالت الملكة: ولكنه بحرم علينا كل منع 
الحياة. فأنا وأا الممكة سجينة هذا القصر لا أرى 
شينا ولا أسمع شیاه ولا أعيش إلا له وحده.. لا 
الفصر بهم ولا انعم من الأكولات والشروبات 
رالجواهر لها فيمة عندی: أنا أسيرة هناء عبدةه 
جاربة. قالت الوصيفة محنجة: ولکنك الملكة. 
قالت اللکة: ولكنى أقل من أية راحدة منکن» 
فأنا رحدى التى عليها دائما أن نمثل دور لزوجة 
الهية را أكرهه؛ أكرهه؛ أكرههة!؟. 
إن الملكة الخائئة عند فاروق خورشيد من رجهة 
نظر املك (شاه زمان)؛ هى الكارهة الحياة معه؛ فهى 
تعيش بوجهين مع زرجها الملك؛ وليست الخائنة له فى 
فراشه مع عبد أسود وف رؤية حکاء (اللالى). وعند هذا 
الحد نلمح فائدة مصفاة فاروق خخورشيد فى استبعاد ما لا 
يجوز أن بررى للأطفال من مرائ قد ندمر ولا بنى فى 
شخصية الطفل اللينة؛ التى لا خنمل ما يحشمله عالم 
الكبار من مواقف مأساوية خشنة؛ تصدم عالم الطفولة 
المتفنح رالفبل على انا ومباهجها. 
وفى هذا العالم الطفولى: يبحر فاروق خورشيد فى 
خضم الأفكار الفلسفية ویسطها فى ذهن الأطفال. نفی 
تم «الأميرة ذات الشعور؛ تتعجب دنبازاد من هروب 
اللکین من ملكهما بعد أن واجها امشكلة نفسهم 
كلاهما. بفول فارول خورشيد طارحاً مشكلة الهروب 
من مواجهة المشاكل ومراوختها: 


{e‏ لب 


«قال (شهريار): لا مهرب لإنسان أو ملك 
من إرادة الله وأمره. فالت (دنيازاد): لم أنهم 
باعم. لنهد (شسپسریار) وهر بنظر فى عسيتى 
(دنیازاد) السريشتين المنسائائين وقال: با نش 
الصغيرة؛ هل تستطيعين الطيران فى السماء أو 
الوص فى الاء والحياة مع الأسماك؟ قالت 
(دنبازاد): لا با عم. فال (شهريار): فهكذا 
خلفك الله. أن نميشي فوق الأرض الثابئة التى 
تتحرکین فوفها بفدمبك. قالت: (دنبازادا : 
صحبح با عم. قال (شهربار): فنحن نقبل 
ما تأتى بها الأقدار» ولكننا تحاول أن نهرب منهاء 
ولكن فدرئنا محدردة؛ فحن مهما فعلنا بقدرائنا 
احدردة لا مهرب لنا منها بدا , 


رعندما بتعرض فاررق خورشید فى إبداعه لظهور 
إحدى الشخصيات الحورية فى القصة من الجن؛ یتونن 
عند مفهوم الجن أمام عشول الصغار ملفيا ببفعة 
ضوء فى نسبجه القصصی على عالم الجن؛ حيث 
نمشلىء أفكار الصغار بتعصورات مشرهة عن هذا 
العالم الغريب .غير أن فاروق خورشيد یسسط للأطفال 
الصورة قائلا على لسان شهرزاد وواضعا بعض الحقائق 
أمامهم: 

١الجنى‏ مخلوق من مخلوقات الله ولكننا الأن 
لا راه. وفى الزمن القديم قبل نزول القرآن الكريم 
على رسول الله سيدنا (محمد) علبه الصلاة 
والسلام كان الجن والشباطبن بملژرن الدنيا 
سماءها وأرضها ولكن رحمة الله بالناس بعد 

نزول الإسلام حجبث الجن عن الاس" . 
هذه الفقرة من أميز فقرات قصة «الأمبرة ذات 
الشعور والارده» وذلك لا لها من هدف نعلیمی لأذهان 
الأطفال؛ نضلا عما تژکده من معنی مهم نفی ظهور 
الجن للبشر بعد الإسلام» فغالبا ما تشر بين الأطفال 


vf 


مسألة رؤية أحدهم عفرينا أو جنياء ثما يزعزع الاطملدان 
فى تفوس الأطفال؛ ویمث فيها قلقا واشطرابا رخوفا 
دائما من الأماكن المنعزلة أو التى يحبط بها لفيف من 
الظلام الحالك؛ أو حتى درن ذلك بكثير من بشات 
الظلام.وللمرة الثنية بستطيع فاروق خورشيد أن بنجتب 
دوامة من دوامات الأدب الشعبى إذا ما سبح فيها طفل 
من الأطفال؛ وهی درامة الجنس ومارسته فى إحدى 
حكاياته فى (الليالى) . ۱ 


ففرار الملكين من مشكلئهما جعلهما بفابلان 
صبية حملها جلى فى علبة؛ وراح الجنی بفط فى نوم 
عمین» عندئذ - كما تقول حكاية (الليالى) : 
افالت: ارصما رصما عنيفا ولا أنه علبكما 
المفربت. فمن خوفهما قال املك (شهريار) 
تخب اللك (شاه زسان): با أخى افعل ما 
وأخذا يتغامزان على نكاحها. فمالت لهما ما 
أراكما تتغامزان فان لم تتقدما وتفعلا ولا بهت 
عليكما العفررث. فمن خرفهما من الجنى ثعلا 
ما أمرتهما به" , 
أما هذا اموفف فى إبداع فاروق خورشيد فإنه 
بختلف نماما؛ وان كان لا يفقده عنصر نوثر الموفف 
نفسه. فبدلا من فعل الرصع أو الممارسة الجنسية؛ 
يستبدل فاروق خورشيد به موقف طلب الفتاة منهما أن 
يفوما بتسريح شعرها وتضفيرها وعقصه بخاتميهما. لکن 
فاروق خورشيد برفض بتر هذه اللفطة الفنية لما فيها من 
ثراء جعله باتش قضبة حرية الرأة رلكبيلها بقیود ما 
نسمعه فى هذه الأيام بصرخات محمومة تريد من 
الجتمع أن برد إلى عصر مشربيات الحريم..! 
فالفتاة نطلب من الجنى حریتها ولا تريد کنوزه 
المبوءة فى المغارات والجبال والکهرف والبحار واحبطات؛ 


لك الإبحار فى لبالی سندیاد 


وهی نموذج بريد فاروق خورشيد أن بکده فى قصتها 

حيث بفول على لسان الفتاه التي تخاطب الجنی 

احرینی» ران يكون أمرى بیدی؛ فهذا عندى 

أغلى من كل كنوز العسالم؛ وأررع عندى من 

كل السلطة رالفرة والججاء.. أن أطيعك لأننى لا 

أقوى علی مخالفنك: ولكنى لا احبل ولن 
أحبك رت سجانی وأسرى 7" , 


ركما تنشتح حکابات (ألف لبلة رليلة) على 
حكابات فرعية باهذ إبداع فاروق خورشيد فى الانفتاح 
على حكايتين هما ١الحمار‏ والثور؛ ودالدبك والكلب؛ 
نی بالأحداث ربالوائف. إن طرح فاروق خورشهد 
في قصته حكايئين من حكابات الحيوان أمام الأطفال 
يفنح مجالا خخصبا عن طريق بط الطفلة دنبازاد إلى 
حقيقة لغ الحبوان؛ هل هى لغة فالمة ولها مفراانها أم 
نها مجرد خبال فى خبال؛ رهو أمر يشغل كثيرا ذهن 
الأطفال. هنا يمسر فاروق خورشيد هذه المسألة للأطفال 
على لان الملك شهربار قائلا: 


«الحیوانات والطبور با دنيازاد لا تتکلم لغة 
الإنسان» فللإنسان لغته» ولكل حبوان أو طير له 
التى ينحدث بها ببنه وبين أمثاله من الحبوانات 
رالطیور. قالت دنيازاد فى حتيسرة؛ ولكنى لا 
أسمعها تتكلم؛ فطتى بسبس تمره والكلب صخر 
ببح ولكنى لم أسمعهما ابا بتكلمان. عاد 
شهربار بضحك من کل قلبه وهر يقول فى رقة؛ 
القطط نعرف ما تفوله القطط الأحرى؛ كما 
تعرفين أنث ما تقوله شهرزاد؛ ولو القطة بسبس 
فى مکانك؛ ما فهمت كلام شهرزاد؛ ولكن 
كل الط نشول لبنضها عن مكان الطعام 
وغذر من الخطر ونذر بعضها حین يقترب منهاء 


وكذلك الليسور ولشمل وکل شيء حی؛ لكل 
حى لفته. أما أنث فلن تفهمى هذه لو" . 
ومن خلال عنوان قصة «الديك والكلب؛؛ بطرح 
فاروق خورشيد قضية الفضول رالعرفة رحدودهما عند 
الإنسان. ففى حكابات (الليالى) تلمع نموذجا للم 
الفضولية الثى لا بهمها أن نضحی بحياة زرجها فى 
مقابل معرفة سر باح به الحبوان وعرفه الزوج؛ وهو 
الضمون ذانه الذى حرص على إبرازه فاروفى خوشيد فى 
إبداعه الفصصى للأطفال. 
لكن لدلا بخمد فاروق خورشید جذرة العرفة 
والعسازل عند الأطفال؛ قد حرص على أن بضع حدردا 
فاصلة بين الففضول وحب العرفة رابطا بين الهدف 
الى ترمى إلبه شهرزاد بالزواج من شهربار ومعرفته عن 
فرب؛ ونضول النساء مشلا فى الزوج النى فى فصة 
االشور والحمار ١‏ فیفرل فاررق خورشيد على لسان 
شهرزاد مرضحا: 
دما أريده هو أن أنمكن من معرفة الملك عن 
قرب »فهر لا بفعل هذه الفعال لشر تأصل فیه؛ 
وإنما ظلى أنه بحس بالوححدة ربالملل؛ وظنى أنه 
نقد لفته فى الناس جميعاء عسى أن أتمكن من 
القضاء على الوحدة والملل بما لدى من ذخيرة 
كبيرة من الحکایات والعبره وعسى أن عبد فته 
فى الناس حين أفنح له باب الحكايات لیدحل 
إل فی حجر كل ای فى كل لعصور 
والأزمان» وهم فى كل أحوالهم من فرح وسررره 
ومن لقة وغدره ومن شجاعة وجبن؛ فيدقبل 
اناس كما هم بقوتهم وضعفهم باهم 
رخستهم؛ بجرألهم رنخاذلهم؛ بحبهم 
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Yo 


رسم الشخصيات احوربة فى قصة الأميرة ذات 
الشعور: 

الشخصيات الرئيسية للحكى فى هذه القصة ثلاث 
هم شهرزاد ودنيازاد وشهريار الملك ون اختلف دور کل 
منهم فى دفع نبض الحكى ذائه فى عسروق وشسرایین 
القصة. 

با شخصيات الأحداث فمتعددة داخل القصة التى 
تتفرع إلى قصص منشعبة كثيرة. 

ويمكننا أن نقف عند خدید ملامع شخصبات 
الفصة على الحو الأتى: 
اج شخصية شهرزاد: 

تحدد ملامع شخصية شهرزاد فى إيمأنها بالحب 
والحنان؛ وان كانت دالمة الخسوف من بطش الملك 
شهربار رفتلها. وهى كالطبيبة النفسانية نضع بدها على 
موطن عقدة املك شهربار: نها تصرف معه بحكمة 
بالغة» نظرا لثقافتها الحالبة. ونعد شخصية شهرزاد معادلة 
موضرعية لكل النساء یات فى القصة. 
ب - شحخاسية دنیازاد: 

ھی طفلة شفون؛ بالحکایات؛ رحادة الذکاو, 
تال أن نفهم عالم الكبار وان كانت نستدكر فى هذا 
العالم التظاهر؛ وعدم الصدق. وتتصرف شخصية دنبازاد 
بعفوية الطفولة وبصدقها النفى؛ وتعبر عما يجبش 
بداعلها من مشاعر بغير موانع أو عوائق؛ وهی فى 
جملتها تمثل الطفولة الحقة. 
ج - شخصية شهربار: 

بحمل شهررار ملامع الشخصية نفسها نی 
حملها فی حكابات (الليالي)؛ فهر أيضا مخدوع فی 
زوجه وإن اخستلف شكل هذا الخسداع عن حکابات 


۷۳ 


(الليالى)؛ وهر لا يمشفد فى رجرد الحب. إنه مجرد 
أرهام. وهر إنسان صارم» وبكره الفش رالخداع والكذب؛ 
زیمیش حياة كلها نعاسة؛ ويهرب من مواجهة الحفبقة 
بسبب مرارنها؛ وكثيرا ما تالم عندما نضع زوجه شهرزاد 
بدها على موضع الجرح النفسى له. وظرته إلى عالم 
النساء بشوبها الاختلال؛ حبث يرى المرأة مخلوقاً درا 
حنى ولو كانت فى صورة طفلة صغيرة..! 


وتنعكس هذه الصورة ویشیع مناخها العام فيما 
حوله: فينحول إلى إنسان مستبد برأيه؛ ولا نبه حكم 
شمه عليه ولا حكم التاريخ على سلطاله. 
د شخصية شاه زمان: 

بکاد يكون نسخة مكررة من شهربار؛ وإن کان 
أكشر انطوائبة من أخبه الملك شهريار: لذا سرعان ما 
يسدل عليه الستار فور نصعيد الحدث الدرامى بتأكيد 
فعل الخيانة عند المرأة وفعل الإرادة لها 


هد الأميرة ذات الشعور: 

جميلة وذكية؛ ولا تخضع لفوة قاهرة مهما بلفت 
ضرارنهاء وتسعى إلى تأكيد شخصيتها أمام القرة القاهرة 
لها من عالم الجن أو الرجال. 


البناه القصصى فى «الجنى رالكلب السعوره: 

من حيث الشكل: لا تختلف فى كدير هذه 
المجموعة القصصية للأطفال عن سابقتهاء مما يرجح أن 
المجموعتين کتبنا على أنهما مجموعة واحدة فى کتاب 
راحد» لکن شروط الطبع والتوزيع هی اللی محكمث فى 
الشکل؛ فجعلت من الكثاب الواحد کتابین؛ وان فصل 
بين إصدارهما أرعة شهور كاملة من حبث الزمن . 

ونقف هذه المسوعة عند الحكاية الأولى فى 
(اللبالى)؛ وهی «حكابة الشاجر مع العفريت»» التى 
تفرع منها مجموعة من الحكايات الفصبرة ذان 


سس سس الإيجار في لهال سداد 


المضامين الختلفة: والحكابة فى مفهومها وتعريفها 
السحيحين عند فاروق خورشيد لبسنا إبحاراً فى بحار 
النسلية وفت السمر. وإنما الحكابة دروس وعبر لا نقل 
فى مكانئها عن قيمة التاريخ للإنسان نفسه. بقول فاروق 
خبورشيد على لسان شهرزاد مفسرا ذلك أمام دنبازاد 
الطفلة: 
«الحكابة با أحث هى أحلى ما فى حياة 
الإنسان؛ هی كل خبرنه مع الحياة ومع اليأس» 
ولو فهمها لجئبشه الكثير من الأخطاء؛ ومن 
التجارب التى نشهی إلى أخطاء مارسها من 
سبقوه. فلو وعى الإنسان حفيقة الحكابة الى 
نحکی له وفهم آهمیتها رمعناها لكتبها بارزة 
راضحة أمام عينيه؛ کمن يكتب بالإبر اش توفظ 
برخزها وحدتها كل رعی؛ على محاجر 
العبون ا" , 


وفى حکابات (اللبالی) نندشر موائف عددة يرز 

نیها السحر وبلعب دورأ كبيرً فى نسبہر ونوجیه دفة 

الأحداث. ویتاول فاروق حورشید حكابة االشجخ 

صاحب الغزالة؛ التى أساسها غزالة مسحورة! ما بطرح 

أمام أذهان الأطفال مسألة السحر والسحرة؛ ركم الحقيقة 

والزيف فى ذلك. بقول فاروق خورشید على لسان 

شهرزاد متناولا بالإبضاح من خلال الحوار مفهوم السحر 
والسحرة: 

«الساحر هنا أعنى هذا الرجل صاحب 

العمامة الضخمة لا يقدم علما ولا سحرأ وإنما 

هى خفة يد وسرعة حركة؛ وأشياء معدة من 

قبل؛ وحركاث تمرن علیهاء أما السحر الذى 

أعنبه فهر هذه القدرة في الأشباء والناس ال 

تعلمها اس وكتموها عن الأخرين؛ واستغلوها 

فى التألبر على الأشياء الأخرى والناس الأخرين 


رلم تعرف حقيقتها بعد؛ وحین لعرف حفيفتها 
نفدو كالطب علماء ونخرج من عالم السحر إلى 
الأبد.. شا رهى ما زالت معرفة محجربة عنا 
فستظل غامضة رمدهشة رسظل أسمية 


سجر . 


إن فاروق خورشيد بنأى بفصصه بعبدأ عن بحر 
السحر الذى أغرق الحكايات القديمة بطرفان كبير؛ نظراً 
فرق العصور القديمة فى لجع لرجة من الجهل بأسرار 
الطبيعة والعرفة والعلم. 


اسلوب فارونی خورشيد فى العرض ای للأطفال: 
انترب كشيرا فاروى خورشيد من ررح حكايات 
(ألف ليلة وليلة) فى إبداعيه القصصيين للأطفال؛ وانخذ 
من طابع الحكى الذى تتسم به حكايات (الليالى) طابعاً 
مشابهاً لقصص: وهر الطابع الأثير عند الأطفال راجیب 
لديهم؛ لأنه قريب إلى وجدانهم رسمعهم عبد سماعهم 
حكاية ما. رلم بقف فارول خورشید عند حدود رسم 
صورة الطفولة بأنها متلقية رمستقبلة» بل جعل الطفل 
فى قصنيه محفزا لتحريك الحكابة نی تحكى له ومنافشا 
لها فى كل دقائقها. 
وداخل عالم الطفولة الببرىء المإهل لغرس المثل 
والفيم الإنسانية النبيلة؛ استطاع فاروق خورشيد أن يجوبه 
ارا بعض القيم والثل الحببة؛ واستطاع أن بضفرها في 
نسیجه الفنى مثل؛ بث حب الشساژل بين 3 
والكبار؛ وحب الممرفة؛ رإعلاء فيمة الحربة؛ ونبذ نکر 
السادية وقهر رأة ناه والاهدمام بشقافة ار والتتدر 
على الغباء؛ ونبذ عقاب الأطفال؛ وإظهار مدى التزام 
الإنسان بكلمته ووعده؛ والحث على فضيلة المشاركة 
الجماعية؛ ومساعدة المرضى ونقديم عمل العروف 
للمحناجين؛ وقيم أخرى عدة بحتاجها عالم الأطفال 
اليرم دونما إفحام أو افتعال: مثلما كان يفعل فى الماضى 


يفا 


كامل الكيلائى ومحمد فريد اہو حديد؛ ومثلما يفعل 
الآن عبد الشراب برسف ويسقوب الشارونی رارق 
خورشيد من غرس صحى وفنى سلبم لمثل هذه القيم 
والمبادىء الإنسانية فى سهولة ريسر. وعلی الرغم من 
افتراب إبداع فاروق خحورشید من ررح حكايات (ألن 
لبلةوليلة)؛ إلا أنه ينعد عنها تماما من حيث أسلوب 
اللغة. فعند فاروق خورشيد اهدمام حافل بالبناء اللغرى 
التراكيب اللفظية ای تنح إلى البساطة؛ وهی مهمة 
ججح فيها فى إيصال عالم الطفولة بجمال اللغة العريية؛ 
وهو أمر لا باتفت له المهتمون بقصص الأطفال فى عالم 
ابرم بحجة نبسبط الأمر أمام عقلية الطفل الثى لم تنضج 
بعد. لكن فاروق خورشيد بضع بإبرار جمال اللغة العربية 
دبا جدبدا أمام كناب فصص الأطفال؛ وهر تمد من 
ذلك الع «السندبادى؛ الذى بقسدم على الفاطرة 
سوب أمام الأطفال؛ وهو على بقين نام من جدوى 


حصاد الننائج أنها لن تكون حصاداً للهشبم..!! 
وعلى كثرة ما تننارله هنال الجموعتان القصصيئان 


للأطفال من نصص مسترحا: من حكايات (ألف لبلة 
ولیلة)» إلا أن فاروق خورشهد بلك فبهما طربقا مزا 
خاصا به. 


لانيا: الكومبارس «جظلم بطاطاء يصبح بطلا ..!: 

من يسحث عن شخصبة «حبظلم بظاظاه فی 
حكايات (ألف ليلة ولبلة) يجدها منزربة؛ فوقها بفعة 
من الضوه شاحبة؛ مثلما بحدث فى عالم السرح من 
استئار البطل بکل هالات الإضاءة لببعدها عن سائر 
الزملاء من «الکومبارس) من يقفون لبرهة فى مشهد 
فنى طربل فوق خبة السرح. 

راحبظلم بظاظا؛ شخصية لم يفف عندها كثيرا 
حكاء (ألف ليلة وليلة) فى إبداعه الشعبى فى حكابة 
دعلاء الدين أبى الشامات». نکل مافیل عه أنه ابن 
الأمير اخالدا والى بغداد» وأمه تسمى اخاتوذةء وأراد 


۸ 


بو أن بزوجه على الرغم من فبح منظره وسنى مره 
العشرين وعدم معرفئه ركوب الخبل على خلاف أيه 
الفارس المغوار. وني إحدى الليالى نام «حبظلم بظاظاا ؛ 
رکما بفول حكاء (البالی) فى الليذ (۳۰۲): 
اناحتلم» ناخبر رالدته بذللك: ففرحت؛ 
وأخبرت والده بذلك : رنالت مرادى أن تزوجه 
فانه صار بسنحق الزراج» نفال لها: هذا فسح 
النظر کربه الرائحة دنس وحش لا تفبله واحدة 
۳ اللسام ۲۲۲ 


وعندگذ: فرر أبره أن بشتری له جاربة أعجبت 
حبظلم بظاظا تدعى اباسمين»؛ غير أن الجارية نطير من 
بدبه فى مزاد بسو بیع الجوارى ويشتريها «علاء الدين 
أبو الشامات؛» ما يغرق حبظلم بظاظا فى الهم وانقطاع 
الزاد حزنا وكمدا على فقد ياسمين الجارية الجميلة. 

وباستخدام بعض الحيل وا ملاعبب نم الإبفاع 
بعلاء الدين أبى الشامات فى لهمة مرقة أمئعة الخليفة 
وإرجاع الجارية باسمين إلى حبظلم بظاظا عنرة» غير أنه 
لم بنعم ما استلب فمات۲۳. 

من خلال هذا العرض الموجز نلمح أن حبظلم 
بظاظا لم يكن له دور رئيسى فى أحداث الحكابة.: ونف 
به حكاء (الليالى) عند حدود دور االكومسارس» الهزبل 
أمام أبطال الحكاية مثل علاء الدين ۳ الشامات أو 
أحمد فمافم السراق أو باسمين أو حسن مریم أو زبيدة 
العودبة» وغبرهم من أبطال كان لهم دورهم فى أحداث 
الحكابة وتفاصيلها المتشعبة الكثيرة. ١‏ 

أما حبظلم بظاظا عند فاروق خورشيد؛ فيخرج من 
منطقة الظل إلى حجز النوره ويستحوذ على مساحة 
مسرحية كبيرة بموئولوجات طويلة تبلغ صفحات عدة. 
بل بدخل بتعريفه نفسه للجمهور فى بداية امسرحية؛ 
وقبل ختام مسرحبة أخرى لفاروق خورشيد تحمل اسم 


ااا سس الإيخارفي ی مدا 


(ثالثا وأخيرا) مع شخصبان ترائية عدة مثل «أبوب» 
واسیف بن ذى بزن!! حيث بتصور نفس أنه امئلك 
كل شىء؛ له موجود فى كل عصرء رکل جيل وکل 
زمان . ولذلك؛ حرص فاروق خورشيد على أن بيحر من 
خلال شخصية حبظلم با عبر الشخصيات رعبر 
الزمن. فا ملابس ناريخية وعصرية فى أن» وهی كما تشسم 
بسمات العصر العباسى فإنها تنداخل مع ملايس أخرى 
كالتايير والبدلة الرجالى والباروكة والآلة الكاتبة الثى لا 

تبرح اكان فى الشهد الأخير من المسرحية. 
وعندما يفلم فاروق خورشيد شخصبة حبظلم 
بظاظا؛ فإنه يقدمه بمونلرج طوبل ينم عن مدی تورم 
هذه الشخصية داحل اجتمع عبر الزمن الحاضر والاضی؛ 

لذا يفول عن نفسه فى مفتتح السرحية؛ 

«أحب أن أقدم کم نف .اما حظلم 
بظاظا الحادى عشنر. وأنا نفسی حبظلم بظاظا 
الأرل؛ رانا ذاتى حسبظلم بظاظا الشانی.. ومن 
الواضع أننى حبظلم بظاظا الشالث والرابع إلى 
الحادى عشر... الفكرة فى حد ذانها جيدة.. أن 
آکون أحد عشر کرکبا.. والفكرة الأكثر جودة 
أن أكون الشمس والقمر ابضا. فأنا إذن وکما 
ترون.. حبظلم بظاطا.. وند جلت إلبكم تخت 
إلحاحكم الشديد لأعلمكم الحكمة ولفطانة, 
فمن نمی هذا تبت الحكمة فى كل قلب.. 

ومن كلماتى ينب النور والعلم؛!؟!». 
إن حبظلم بظاطا فى إبداع فاروق حورشید باخ 
جانبا منزوبا بيدا عن السفاعل بالحرار مع باقى 
شخصيات المسرحية؛ ولكنه يجعل الشاهد بحس أنه وراه 
كل حدث وكل موقف وكل فعل وكل شخصية فى 
المسرحبة! فهو الوحيد الذى تتجمع بين بديه كل 
الخيرط. وحتى فى المشاهد الى لا بظهرفیهانجدهبلفی 


فيها بظله. رعند ظهوره بعلن على الأحداث مثلما يعلق 
راری السرح اللحمی عند بل بريخت وغيره ويخاطب 
- أحبانا - الجمهور لکسر فاعد: الإبهام بالتشخيص 
والتمشيل؛ فهو يطلب من الجمهور فى مرف عدم 
النصفيق, لأن ذلك الأمر ممنوع فى قاعة المرض» 
وبرشدهم إلى فاعة أخرى مجاورة مخصصة للتصفيق..!! 
وحبظلم بظاظا لا تعجبه أشباء كثيرة ندور من 
حوله. فد تكون هذه الأشياء عادية لاختلاف الأمرجة 
والطبائع والمكونات النفسية؛ بل بنندر حبظلم بظاظا على 
أحد هذه المشاهد التي كتبها فاروق خورشيد نفسه؛ 
نکالما حبظلم بظاظا بنزعة شبطانية منه بشمرد على 
مبدعه الذى أخرجه من فكره لیکون مجسدا مام الئاس » 
ركتلة ملتهبة من شرور وأمراض العصر وكل عصر. لفد 
يجلى هلا راضحا فى المشهد الخاص بسوق النخاسة! 
حيث الجوارى والبيع والشراء والمزادات التى بتتصر فيها 
من بملك أكثر من غيره دراهم ودنائير؛ فهر يقول معلفا 
على هذا المشهد للجمهور: 
«هذا مشهد سخیف؛ وتقليدي.. أعرف هذا 
وإنما أردث ققط أن تعرفوا ياسمين رأن نعرفوا من 
هى؟ وكيف التقينا؟ ألا يستحل هذا كله عناء 
الشهد؟. لم إن رؤية باسمين نفسها لكفى.. 
أبس كذلك؟ أنفضلون أن أعيد علیکم هذا 
المشهد لنتعموا برؤينها؟ طبعا.. طبعا.. إن لم 
تفلها لستکم الوقورة فإن فلويكم نهتز بالرغبة 
تفولها مع كل دقة من دنانها. لا تکررا ها 
السادة؛ نی أسمعها.. نی أعرف لفشها 
رأنهمها.. لم إن عملى فى الحياة هو أن أدرك 


منى تدق هذه القلوب وکیف!۲. 
إن شخصية حبظلم باق تمنطن بمنطق ان 


لذن يلعسرث بالغرئيز: سواه غرئز شخوص السرحة 
أر غرائز ضعاف النفوس من الفرجین, وشخصية لها مثل 


فلا 


e ۲ ا‎ 


هذاالتکوین والزاج النفسى لا تأتلف مع أبطال 

اللاعیب والناصف التى طالما أعجب بها العامة فى 

حکابات (ألف ليلة وليلة) وبعض السير الشعبية النى 

عششت فى الوجدان الشعبى. بقول فاروق خورشيد على 

لسان حبظلم بظاظا مبينا للجمهور مقدار تلك الهوة 

السحيفة بينه وبينهم: 

اكلكم بكل أسف تعرفون علاء الدين أبا 

اشامات الذي أغجب به حاقد مثله فجعله بطلا؛ 

يحكون حكايته على الأطفال ويكنبون فصته فى 

الكئب.. علاء الدين أبو الشامات هذا كان أحد 

هؤلاء الحافدين الفساشلين؛ ركان واحدا من 

الفرسان فى بلاط الخليفة؛ بل إن شنم الحقيقة 

کان هو رئيس السنین.. ولکی لا لغر عليكم 

ففد كان وأصدقاءه الفرسان الكبار الذين يقدمهم 

الخليفة لا لشىه إلا لأن حظهم هكذا., ولد 

صاحبنا محظوظا بسواعد قوبة رقامة طربلة وقرة 

كالبغال ومهارة فى اللعب بالسيف كمهارة 

الشباطين.. مجرد صدفة رحظ أعمى.. والتف 

حول فى بغداد مجموعة من الحمفى أمثاله 

الذين لا يعرفون فى الحياة شبدا سوى المهارة فى 

' الحرب والقدرة على المبارزة والقتال» وريما كنتم 

نعرفون أسماءهم: فالحمفى دائما يذكرهم 

أمثالهم من الحمقي؛ أفبكم من يعرف أسماء 

على الزبيق. وحسن شومان وأحمد الدنف؟ فرقة 

من الفرسان. لست أدرى: كيف سمح الخليفة 

لهم أن بحملوا لقب فارس على فداسته. 
وأهمبت ١.‏ . 

رفى عرف حبظلم بظاظا عند فاررق خورشيد أن 

النجاح هر حلم الجميع. إنه حلم نحر السلطة اند 

والغنى والشهرة» لكن الطريق إلى ذلك يحتاج إلى الهبر 

على نظرات الاحثقار والاشمازاز والسخط من الناس. 

رعندما يقلب حبظلم بظاظا فى صفحات التراث؛ فإنه 


A. 


بضع نفسه فوق جميع أبطاله» له أصبع نموذجا للبطل 
الجديد والنجاح الجديد؛ فهو بفول للجمهور سساخرا: 
کان علاء الدين بطلکم هكذا تالت لكم 
حسواديت ألف ليلة وليلة وترهاث حکاية على 
الزبيق.. فارس لا بشق له غبار نار على العدو 
ومحنة لمن بجر على مهاجمة الوطن.. سيد 
الشجمان ونبید أهل الكفر والطفبان.. عظيم: 
عظيم؛ ولكن ها شم تنسونه لش ذ کرو البطل 
الجديد؛ فائد فرسان السلطان حبظلم بظاظا ۳ 
وبسبب اللذات الحسية التى وضعها حبظلم بظاظا 
فى طريق السلظان باستخدام سلاح ره أصبح هم 
السلطان هو الاستغراق حتى الثمالة فى هذه الملذاث التى 
جنی حبظلم بظاظا منها الكثيره وصار يترفى فی رنب 
را مناصب»؛ ناصبح فارسا فى بلاط السلطان» ثم فائدا 
للفرسان؛ ثم قائدا للدرك ثم أميرا. وهو فى كل خطرة 
نفدم کمن بصمد قمة هرم للوصول إلى ما بريد راقعا 
شعار الغابة تبرر الوسيلة الفذرة فى الإيفاع بالغير وثلفيق 
التسهم للأخسرين المنافسسين على حب الناس رذوى 
السلطان..! ٠‏ 


الأبطال اللدين ارندرا فاع الكومبارس..| 

لفد مسرق حبظلم بظاظا الدور الرییسی من 
الأبطال, وتخلى لهم عن دوره الشانوی؛ نأصبحوا هم 
الكوسارس..! 

هذا الدمو لظلال الناس الثافهين والانكماش للذین 
بحملوث أحلام الناس رهمريهم وطمرحائهم؛ نصد 
بهما فاروق خورشید أن يعرى متنافضان هذا العصر 
الذى أسماه فيما بعد باسم «الزمن الميث1.. إنه عصر 
الأفاقين» والمنافقين: وماسحى الجوخ؛ والضاحكين على 
الذئو؛ واللاعبين بالبيضة والحجر أمام ذوى الجاه 
والسلطان..!! 


لل تر الإبحار فى ليالى سندباد 


والأبطال الذين كانوا فبما قبل أبطالا وأصبحوا 
نيما بعد - بقدرة ادر 9كومبارس! بعد أن جار عليهم 
لین لم يعد مكان البطولة محجوزا لهم. لد خطف 
الأقرام من العمالقة أطوالهم..! ومع ذلك لم يصبحوا هم 
عمالقة,رأصبحت مشكلة كل منهم هى ضرورة صنع 
سيف قصير لهم لكيلا برتطم بالأرض..! 

ومثلما زج بعلاء الدين أبى الشامات فى غياهب 
السجون بتهمة ملفقة فى حکابات (ألف ليلة وليلة) 
دبرها له أهل حبظلم بظاظا بادعاء سرقئه أمتعة الخليفة 
نفسهء فإنا لحد علاء الدين أبا الشامات فى إبداع فاروق 
خورشيد منهما بسرقة كيدية لم تحدث لعقد محظية 
السلطان باسمين الجارية الحسناء التى تنحرك وق 
إشارات حبظلم بظاظا وتوجبهانه؛ وهو يقف من بعيه 
رمن وراء سضار الأحداث. رلم يكن علاء الدين أبر 
الشامات وحده هوالمنهم؛ بل كان متهما یمه على 
لزین وحسن شومان رأحمد الانف» وكل الجموعة النى 
حفل بها حكاء (اللبالى) ورواة السير الشعبية العربية 
وبملاعيبهم ربمناصفهم وبحيلهم الجهنمية البارعة التى 
طالا فقوا لها. لقد انعبن عليهم فول امل الشعبى 
الذى يفول خحدرهم بالصرت قبل أن یغلب وکم۱؛ 
فوجدوا أنفسهم منهمین بتلك النهمة الثى نمس 
الشرت: فى الوقت الذی جاورا فيه بنهمون الخليفة 
نفسه بالانعزال عن رعيته. وحجبهم عن الوصول إلى 
لسلطان المنغمس فى شهوانه وملذاته والمنصرف عن 
صرخات الجوعى. ولم تصبح باسمين مجرد جار 
شتراها علاء الدين بر الشامات ففط؛ ومجال صراع 
رنزاع على إطفاء صبوات القلب التعطش إلى رحيق 
الأنثى كما رسمتها بذلك حكايات (الليالي) : بل أصبح 
لها من الحظوة لدى السلطان ما يمكنها من رفع حبظلم 
بظاظا إلى طبقات وظيفية عليا يتمناها ويسعى إلبها من 
خلال قوة عالم النساء ذى الأسلحة الماضية في عالم 
الرجال..! 


لند استطاعت ياسمين فى إبداع فاروی خورشید 
أن ميل الأبطال إلى أصفار أمام أصحاب الجاه 
والجبروت والسسلطاك..! 

رحینما بستدعی فاروف خورشید شخصية ادلبلة 
الحتالة؛ من حکایات (ألن ليلة وليلة) ليعيد تقديمها فى 
مسرحينه (حبظلم بظاظا ‏ اه بی بها عن ملابس 
الفقراء من الصوفية لممل الملاعيب والناصف مثلما 
حكى حكاء (الليالي)؛ كلما بنأی بها كذلك عن 
أساليب النصسب العتيقة من أجل سرقة مصاغ أو ملاس 
إحدى السبدات» وتركها بالخداع عريانة؛ أو احتطاف 
طفل صغير وتجريده من مصاغه وملابسه وتركه رهنا 
لدى أحد تجار البهرد فى مقابل زوجین من الخلاخل 
ذهبا؛ وزوج أساور من الذهب؛ وحلق لول وحياصة 
وخنجر وخاد لله 

إن دليلة فى إبداع فاروق خورشيد لصة عصرية؛ 
تلبس الملابس المصرية؛ وتجلس إلى مكب أب عليه 
تليفون: وندخن سيجارة؛ ونضع على رأسها أحدث 
موديل للباروكة. إنها أسئاذة حبظلم بظاظاء ی 
يتعلم منها الدروس فى عالم الفرادة. إن دليلة عند 
فاروق خورشيد تسرق الطهر والنفاء من الرجال؛ رلم عد 
نسرق الأطفال كما كانت من فيل عند حكاء 
(الليالى) . 

ولذلك ری دليلة العصربة تتصارغ ع علاء الدين 
ای الشامات العصرى على السمعة والاحترام ولشفة. 
نکل هذه القيم لم نستطع هی أن خضل عليها من 
الاس؛ على الرغم من امتلاکها وسائل الصحافة والإذاعة 
وكافة سبل ار فى الرأى العام؛ فضلا عن سبل أخرى 
للقهر رلسمذیب والإذلال لكل من خالف دليلة أو 
حبظلم بظاظا فى الرأى» رأصبح بدکل لهما مانما أر 
عائقا بأية صورة من صور القاومة لهما. 


۸ 


ومن أجل أن بصبح الطرين معبدا ميسورا بلا 


وصورة؛ عرض دليلة السصصرية على علاء لین ی 
الشامات العصری أن يعمل معها فى مقابل ما بريد من 
مال وعربة فاخرة. ومكتب ین وسكرئيرة حسناء أر أكثرء 
بالإضافة إلى شفة فى الزمالك؛ وذلك بنوع من المساومة 
على بيع النفس للشبطان على طريقة (فارست) جیته..1 
لقد أصبح علاء الدين أبو الشامات المصرى ‏ عند 
فاروق خورشيد ‏ هشا فى هذه الجولة السريعة من ذلك 
الصراع. لقد عرفت دليلة تقاط ضعفه وسلبته إرادنه 
بنطويقها له بالمغريات الحسبة والمادية. واذا كانت دلبلة 
قدیما قد سلبث شمشمون شعره؛ وی بأسه رفون 
بجزه بحد الموس وهو نائم؛ فان جزة دليلة العصربة لأبى 
الشامات لم نكن فى شعره. لقد كانت هذه الجزة فى 
بادك وأخلاقه وهو فى نمام اليقظة..! 
وشور هذا الاستسلام الرخسو لملاء الدين أبى 
الشامات المصرى بظهر على املا حبظلم بظاظا ليعلن 
للجمهور مخذبرانه النارية قائلا فى سخرية ولد سافرين: 
اإياكم أخيرا يمن جانم الليلة تسنمعون إلى 
حبظلم بظاظا أن يتولاكم الغرور فترفعوا فى 
وجهى إصبع الانهام.. أنا قادر على أن أرده إلى 
رجوهکم» رلبتأمل كل فی داخله؛ رليخفض 
رای وينحنى» ثم بتحنى» لم بح ویر الق 
أن بلاشيه؛ وفى أعما الأرض بعبده ويخفيه.. ثم 


الهوامش والمراجع. 


بنفض عنه هذا الإحساس فهو بدابة الهزيمة, 
ونحن لا نعسرف الهسسزيمة؛ فنحن جيل 
الأقراء". 
إن حبظلم بظاظا لا یکتفی بمجرد كلمات 
التحذير من الوقوف أمام الأسلحة الفتاكة ای يتسلح بها 
ويسئند إليها: بل سرعال ما ينسحب من على خشبة 
السرح إلى حجرة نرم ملببا نداء الفئنة الذى ثناديه به 
اللعرب باسمین؛ فبرتمی فى أحضانها: وكأنما صح هنا 
المثل الشعبى الفائل: اطباخ السم لازم پدوقه4. 
لفد ذاقة حبظلم بظاظا کشبطان هر صائعه 
ومؤججه وطابخه؛ بعد أن أذاقه للأبطال الذين أصبحوا 
فى هذا المصر بأقنعتهم الضعيفة الهشة بغير إرادة ومجرد 
ظلال لأشباح الكومبارسات..!! 


+ 
خلاصة الأمر.. 


إن إبحار سندباد الأدب الشعبى فاروق خورشيد فى 
لبالى (أل ليلة ولبلة) سباق ذو إبشاع سريع ؛ ومتتوع 
الأشكال والصنوف؛ وهوأمر لم يجتمع لسندباد رحال أخر 
غيره. وعندما يشن بقاربه فى مياه الأدب الشعبى ؛ ویستقطر 
فلمه مداد الإبداع؛ فان صاريه ذا الفكر احشضد بالمأثور 
الشعبى لا بشوقف عن الدفع للأمام لسفين الاستلهام: 
مدفوعا برباح دفاقة دائما محبطه؛ وموجها ببرصلة فى 
داخله عن الالججاه الصحيح قيد أنملة لا غيد..! 


(۱) فاروى خررنبد بال السأم ص ۳۸ - مختاراث فصول - الهيئة المصرية العامة للكتاب - أول فرایر ۱۹۸۷ . 
۲ الف ليلة وليلة. ص ؟؛ ج ١‏ مكتبة ومطيعة محمد على صبيع بالأزهر بمصر- درن تاريخ 
(۳) فارول ورشید - الأهيرة ذا الشعور والمارد ص ۱٩‏ - سلسلة کنب الهلال للأرلاد نات العدد (۱۲۸) - ٠١‏ متیر 1487 


ىم 


ااا سس سس الإبخار فى اي سد 


(1) مرجع السابن ص 58, 

(9) امرجم السايق - ص ۰۳۸ 

(1) الف ليلة وليلة ص ١‏ ج ١‏ . 

(۷) فاروق خورشید - الأهيرة فاث الشعور ولا - ص ۰1۲ 

(۸) الرجع السب ص ۰۷۲ 

۰8 الرجع السابل - صن‎ )٩( 

(۱۰) ارو ری یالب سور می ۱۹ - ململ کب الهلال را ولنات- ده ۱۲۸۵ ۱۰ با ۱۱۳۹۶ 

(۱۱) المرهع سابل - ص ۰۳۸ 

.۲ ال ليلة وليلة. ص ۱3۵ ج‎ )1١( 

۱۴ يمكن جریا هذه یکاہ ف کال بل رللا سی 106 حنى ی 1۲۳۲ جد ۲ فى حك ال نیا 

(1) رل خر مسرعية يفلم ام ۱9۹ وهی هی للاك رحن فى کاب يعمل الاسم سه يعات الجسعة لیذ ال لاا 
لد 

(۱۵) الرجع سابل - ص ۰۱۷۵ 

۲ الرجع نفسه ص ۰۱۷۰ 

(۱۷) المرجع نفب ص ۱۱۸۳ 

(۱۸) الل ليلة وليلة ‏ حكابة أحمد الديف رحس سرمان مع دليلة تا یتایب الصا من ص ۳۱۲ جه 5 إلى ص 1117 ج ۳. 

۰۲1۲ فارول خورشيد  مسرحية حبطلم بظاظا - ص‎ )١1( 


۸۳ 


حكاية النفس 


«الف ليلة إليلة, فى كتابات بدر انیب 


السيد فاروق رزق * 
لا ا سا 


وراء الكيبونة : 


لا نمثل (ألف ليلة ولية) لبدر الديب مجرد كتاب 
زره ونار به أو تأثرت به كتابته؛ أو مصدر ميل إليه هذه 
الکتابة أو يتكئ علیها کانبهاء لکنها نمثل نموذجا لا 
يجب أن يكون عليه الفن. كأنها الثالالوحبد الخالص 
للخبرة الفنية التى نمشمد لا وقبل كل شئ على 
الإدراك بالبدن والروح معا 
اكأنى أقول إن ألف ليلة فبها مذهب فی 
للسمل دون إطار لاهونى أو فلسفى؛ ودون 
مغزى محدد إلا التجربة نفسهاه [إجارة تفرع 
۳ ۱۱ 
هكذا لا ندرس الأثر الذى تركته (ألف ليلة 
وليلة) فى کتابات بدر الديب - وهو ألر ليس بالبسيط - 
وإنما علينا أن ننظر فيما فعله بدر الدبب فى (الليالى) . 


+ باحث رناند مصرى . 
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رلمل الفارنة ای يعقدها حسن عبد السلام - 
الراوية الغنان فى ((جازة نفرغ) - بين (ألف لبلة وليلة) 
من جانب؛ و( الكوميديا الإلهية) والأساطير البوئانية من 
جانب أخمره نكشف لنا عن نلك الرؤية الخاصة الل 
صاغها بدر الديب لنفسه من (الليالى). وإذا كان الفنان 
برى الأساطير اليوثانية محددة بوظيفة عقلية أو تفسپرية, 
وبشعر بالأغلال اللاهوتية الى تقيد ١‏ كوميديا داش٠»‏ 
فإنه بری أن : 

«ألف ليلة عكس الأساطير اليونانية» وعكس دانتى 
لانضع الغرام والمشق إلا فى البدن ولا تنفله إلى 
حكابة أو نفسير لظواهر الطبسيعة أو الشاریخ» 
ص15 1]. 

إذذ؛ فحن لسنا بسدد مناقشة تألير كتاب 
«نصدره فى أعمال کانب معاصرء بل تعيد كثابة نس 
قديم عبر قراءة/ إعادة كتابة الأعمال الفنية لبدر الدبب» 
النى يمكن أن توصف هي نفسها بمصادر ل (الليالي) 


سس شد حكايةالتقس 


تجمل من كل فراءة جدبدة ل (الليالى) کشفا لذلك 
١‏ الواقع الفنى؛ الكامن فيها؛ الذى بعيد بنفسه كثابة ما 
تطلق عليه أعمالاً معاصرة. 

إن محارلة سید العمل الفنى ل اع فنی؛ 
مكترب نعد دیا مزدوجا؛ تحديا لسلطة ذلك النص 
القديم والنظرة المستقرة التى شکلت وعينا به وإدراكنا 
إياه. رنعد محاولة لفرض قدسية خاصة به فى الونت 
نفسه؛ من حيث هو إعادة كتابة تتحدى كل عملية 
لإعادة کتابنه هو نفسه. ولعل هذا التنائمض الأخير پثیر 
القدر الأكبر من الجدل حول مجمل كنابات بدر 
الديب, 

إذ على الرغم من وله ب (الليالي»؛ وتمردها - أر 
لها - على كل الأطر الأخلاقية واللاهرئية والفلسفية» 
تجد الفاص فى كتاباته يصارع كل مغزى بحاصر 
الحكابة ويؤطرها (وهو ما نضح فى الأعمال الكبيرة؛ 
إجازة تفرغ ‏ إعادة حكابة حاسب كريم الدين- قمر 
الزسال - لعبة نودد الجارية) ١‏ ونزی سطوة الفیلسوف 
والمعلم تتغلب فى الكثير من القصائد القصيرة؛ بل إن 
عملا رعا مل (فمر الزمان) يننهى بأبيات نعد تعليقاً 
مباشرا وتدخحلا من الكانب بصل إلى حد الكارئة؛ 


«رعندما حان الأوان 

وجمعكما الزمان 

كانث روحك الجائعة 

ند استعصث على المعرفة 

واستبد بك الشوف الأنيم 

إلى محض الستحیل. 

وهذا با إنسان 

هر المستحيل بلا قیمفا [ص .]١41- ١1١‏ 
إن الكانب: هناء بحاول أن يعطينا نما بالمعنى 


الأصلى للكلمة؛ أى «الكلام الواضح وضوحا لا بحتاج 
معه إلى تفسير أو تأوبل). إنه يفرض فدسية نصه عبر 
تأويك هر لذلك النص؛ ویفرض هذا التأوبل بوصفه قراءة 
واحدة وحيدة للعمل. لكن قدرة القارئ على مقاومة 
زوع «الراوية»؛ دائماء لفرض هیمنته ورؤيته على النص 
هى نی تعطى مجخربة القراءة لذة خاصة؛ وتمنح العمل 


' ای حياة جديدة مغايرة لتلك التى حاول أن بصوغها 


الكائب ويفرضها عليه. 
ولعل مسرب الفنان مع حكابة وردان الجزار فى 
(إجازة تفرغ) تصلح مثالا على القراءة المنتجة للعمل 
الأدى التى تعمل على مجسيد النص درن الخضرع لأية 
أطر مذهبية أر فكرية متعلقة ب مغزى الحكاية) . 
بفول الروية: 
اوبردی لوقل الحكاية كلها متعجباً من 
الشفاصبل التى توردها قسبل أن تصرف 
التفاصيل الأخرى؛ درن أى مغزى لا هذه 
الكلمة الجردة لغلبة داء الشهرة أى الاندفاع 
الطلق القائل للقاء البدنة [ص 11۵]. 
إن الراوية هنا بعلم القارئ كيف يهنم بتركيب 
العمل الفنى؛ رتكوين الحكابة؛ قبل أن يهتم باحك أر 
لشفت إلى ما وراه هذا الحكى من معنى. بل إن الفنان 
الذى أراد أن برسم حكابة وردان الجزار بقرر أن يحذف 
شخصية وردان نفسها من لوحته؛ مكتفيا بامرأةالتى 
يضاجعها الدب؛ خالقاً من الرأة وألدب صورة جديدة 
مختلفة كل الاختلاف عما فى (ألن ليلة وليلة؛ فكان 
الدب ند مخرل إلى «زبوس! إله الإغرين؛ وهو بضاجع 
امرأة قد تكون هی (ألكصينا؛ از ابوروبا؛ أو هبرا؛ أر 
مسيداً حياً ل «داء الشهرة) أو وجودً خالصاً للبدد. 
وجود لا تعوزه معرفة فى ذانه» ولا تحجبه نبرد خلفية 
أو ادعاءات سمو مألوفة رمكررة. 
إن وردان هر الذى يكشف سر هذه الرأة فيدينهاء 
ويقتل الدب الإله؛؛ کی يؤكد ما هو مستفر ومتواضع 


A 


عليه من عر اجتماعى رأخلاتى بحول دون أن تكون 
الغلبة لداء الشهرة:. 
«لفد خلمت ولا ونسبل أن أبدأ من وردان, 
فعلى الرغم من أنه الرؤية والعين التى أبصرت» 
فإ العنة الى ميل الفن حكاية نی تمل 
من الشكل معلى ؛ ومن اللرن والحركة مفزی. 
إنه العدم الذى يأكل الوجود: رهو الدلالة التى 
تنتهى عندها الكبنونة؛ [ص 158], ' 
إن المغزى بصبح فرينا للعدم لأنه نفی وجود 
السمل الفنى؛ بل بنفى الوجود نفسه بأن يحيله 
إلى مجرد «وظبفة؛. واخختصار الوجود الانسانی كله فى 
وظيفة ‏ حنی لو كانت هى «العبادة؛ ‏ بعد تجديفاً فى 
حن الإنسان والرب معا؛ لأنه نفی عن العابد حقيقة أن 
له کینونة حرة؛ وأن هذه الکینونة: 
اأسبن من كل معنى» ولیس كل معنى إلا 
سمي منصلا لا بنشهى لممابنشها والإقرار 
بکینوزشها. فوراء الكينونة؛ بمعنى الحركة 
إلبهاء هر كل ما يمكن الإمساك به من 
معلى ١‏ آص ؟. 
وقد اخبثار بدر الایب عبارة اوراء الكينونة؛ عنواناً 
لکتابین؛ أولهما : (الستحيل والقيمة ‏ تجربة فى 
الدبالكتيك) والثائي: (إعادة حكابة حاسب كريم الدين 
وملكة الحياث ) الذى وضع له افنشاحية شديدة الغرابة 
والتعقيد لکنها نكشف عن العنی الذى أشرنا إلبه أنفا: 
«وس الحرية نمارس الكينونة وجودها 
ولکن الكلمة ترد الكينونة إلى عقالها 
بان محدد الوطيفة. 
وهكذا تننهى المسرحية الأولى 
ونستريح البطلات الفلا 
الكلمة والكينونة رالوظبفة؛ 


كم 


وتصبح أسمازها الجديدة: 
كن والخلق والعبادة 

ثلاث من الإناث يرسمن 
مصائر الوجردا ص ۱۰]. 

9 هذه الافتتاحية, الى خاكى طريقة استهلال 
الكوراس لسرحبات سوف کلیس ویوریدز: يقدم بدر 
الدبب أسطورة الخلق فى إطار يجمع ما بين اللاهون؛ 
والمبشولوجيا؛ فالإنسان موجود بفعل كلمة الخلق: كن 
ووجوده مرتبط دبنيا بتحقيق الوظيفة؛ العبادة. غير أن هذه 
العلاقة بن الكلمة «كن؛ والوظيفة: «العبادة؛ تفقد 
الخلوق حربنه النى هى شرط أساسى لتحقق الإنسان» من 
حيث هو مشرو علا بوجد إلا فى سياق سعيه الدائم وراء 
الكينونة. 

ولعل مجخربة (إعادة حكاية حاسب كريم الدين) 
نكشف عن ذلك.السمی لكشف حجب الکتوب: ثم 
محارلة الشورة والشمرد على ذلك المكتوب وعلى الإناث 
ثلاث ای ينحكمن فی مصير البشر. 

رلمل صررة اريك البطلات الثلاث: اکن والخلن 
والعبادة؛ تستدعى صورة ربات القدر عند الإغريق اللواتى 
کن؛ عادة؛ بظهرن على هيئة ثلاث عجائر يغرلن خيرطاً 
هی مصائر البشر رمعالم الحبوات ای سوف بدا بعد أن 
تنشهى العجائر من غزلهن للمکتوب. إن البشر يدون 
كما لو كانوا: 

ابندفمون للمکتوب بربدون اعتنانه وكأنه 

حبيبة» وكأنما هذا قطرة لبهم كفطرة الحب 

رالتناسل !۸ [ حاسب کرم الدين ص؟؟١].‏ 
وسحارلشهم فى الإئلات من أسر هذا الكترب 
والتمرد على ما هو مقدر سلف تجغلهم برنکبون الخطيئة 
ويستحفون ذلك العفاب الکتوب. والراوية محاصر دائما 
بين أن بقبل الکتوب لأنه مكتوب؛ ولأن ما حدث فبه 
من تزوبر ونقص لا بمکن نصحیحه إلا بإعادة الكتابة 


ا لي سب حكابة النئيس 


التى ما تبدأ إلا ليصبح من الضرورى إعادنها من جدید 
[ص ۱6]. هكذا بتمرد الرارة على کل ذلك الکشوب 
کی بصل إلى العنی الذى قد يكون سیب لما حدث أو 
لتيجة له. : 

والملاقة من الحدث وامعنى هو ما مخارل (ألن 


لبلة وليلة) التغلب عليه بمنح القارئ «مفزی؛ ليس فيه 


حفاً ما يبر المكتوب! أو يفسره. إنه محاولة للسيطرة 
عليه فحسب؛ ومحاصرة له أو ريما تجميده ومسخه؛ 
کان امغزی ليس سرى میدز ای ميل كل من يحدق 
فى وجهها البشع إلى حجر. 
لیس فى هذا معنى آخر للبطلات الشلاث (كن 
والخلق والعبادة) ؟ 
إنهن يشبهن الكائنات الخرافية (الجورجونات 
الدلات) اللائى بفبعن فى وکرهن القديم» فى اننظار 
الضحبة القادمة أو انظار مغامر آخر تغويه الأحجار 
النفيسة وتخرك فيه ارغبة للصنعة؛؛ فتضيع ينه الصفة؛ 
ونلتبس عليه معالم الطريق وراء الكبلونة. 
رلعل هذا المغامر بقع فى الهارية؛ ويحدق فى نی 
«میدوز؛ الثى نمسخه حجراء فيستحيل إلى حجر؛ ليس 
فيه ما يميزه عن بفیة الأحجار التى حولها/حولنا. وهل 
بزدى الحجر الوظيفة التى خلفت «الكلمة؛ من أجلها؟ 
م أن علينا أن نعيد كتابة الكلمة رصباغة المكتوب؟ 
«ها أنا فى الحقيقة أنعجل ما حدث وأريد أن 
سد تلك الفراغات الخيفة فى الواقع المكئوب 
كما تفعل الکتابة نماما ردائماه [حاسب 
کرام الدين ص ۱۵]. 
إعادة الحكاية: 
هل هياك ذات قارئة للحكاية خارج الحكاية» أم أن 
الذات الئى نمبد الحكابة هى التى تششکل فى اه 


فعل الحكى؛ و بعملية إعادة الحكى نفسهاء کالما هي 
حاصل اشفاء وعى کائن - مضررع وجود - بلص 
مرجرد أو بحكاية ..١‏ مكشوبة مفروهةفی (ألف ليلة 
وليلة) من اللبالی 7۱ 97۷ [حاسب كريم الدين 
ص ۱۳]. بمعنى أخسر: هل نحن بصدد رارية/ قتاع ؛ 
ينوب عن الكانب فى پا أرائه وشرح رایشه أو تأويله 
الحكابة المكشوبة فى (ألف ليلة وليلة)؛ أم أننا إزاء صورة 
أخرى لحاسب كريم الدين يقدمها بدر الديب باعتباره 
ارثا مالا للنص الأصلى ؛ وهو يشير فى اوقت نفسه إلى 
موضع الحكابة فى (الليالي»: امن يريد أو یفضل قراءنها 
بغير نهمی وأسلوبى الذى اخترنه لعادةالکنابفه [ ص 
۳ أم أن علينا أن تتصور وجود حاسب كريم الدين 
نفسه بيننا كأنه يعاصر دهذه الأيام الغريبة من حيائنا»! 
حیث داح عالنا العربى موجة من و کیابة المذكرات! » 
يحارل أبطالها من سباسيين ومؤرخين وصحافيين؛ 
ورجال أعمال وسيدات مجتمعات ١إعادة‏ كتابة التاريخ ؛ 
ارصع التساريخ الدى برپدرن! [حاسب كريم الدين 
س۹]. 

هل يمكننا بالفعل ‏ أن نتخیل وجود حاسب 
كريم الدين نفنسه الرری عنه فى (اللبالى) - بوعى 
معاصر يلم يكل الأحداث السياسية والتحولات 
الاجتماعية والانتكاسات القومية النى لم نزل لقع فى 
حياة أمتناء مع احتفاظه بكونه راحدا من (أبناء 
الحکابات! : راحدا تنشهى حكابئه المكتوبة بان بهسیر 
«أعلم أهل زمانه؛ بعد أن «فجر الله فى قلبه بنابيع 
الحكمة وفتح له عبن العلم؛ وحصل له الفرح والسرورة 
1 اللبالی - الليلة ۷ 

وبشراوى لی أن علينا أن نری فی حاسب کرم 
الدبن - كما قدمه بدر الدبب - قناع للكائب والفارکاه 
لی جائب كونه آخرفریا عنا وعن كانبه؛ برصفه رح 
من «أباء الحکابات؟ فى نهابة الأمر : 


۸۷ 


تس تا 


ولا بمکن الاستهانة بجانب السبرة الذانبة فى 
حاسب كريم الدين: وفى غيرها من أعمال بدر الديب» 
أو فهم العمل وإدراكه إدراكا حفيقياً دون ذلك الجانب, 
إن حاسبا يقول؛ 


الد ولدت - على غير سا تقول الحكابة 
المكثوبة ‏ فى إحدى ضسواحی القاهرة 
الجميلة أبام كانت جميلة؛ وكان أبى غلى 
غير ما نفول الحكابة بساني عارفا بالنبات» 
وقد جعلته الفصة حكيماً طبيباً عارفا بالأدراء 
والأمراض؛ [ص ۱۳]. 
رذلك فول ببين عن أن الکانب يصنع حيلة فنية, 
بأن بضع معلومة خاصة بحيانه الشخصية فى سباق 
حكابة حاسب كريم الدين ليضفى على النص الشعبى 
صفة الواقعية؛ ولكن بما يجعل هذه الواقعية نظهر دائما 
برصفها جزءا من الأسطورة؛ أسطورة البطل المررى عه 
وأسطورة الرارية نفس الذى بروى حكابة مكتوبة بالفعل 
زاعمأ أنه بقص علينا سيرته الذانية. 
هناك دائمأ ذلك الرج بين ما يتشمى إلى السیرة 
الذاتية بصفته أمرا انا أو ماضيا قد حدث؛ وبین ما قد 
يراه بطل السيرة ضرررا على الحكاية» أى لإدراك ذلك 
المعنى الذى یفترض أن تكون كل هذه الحياة سعيا وراءه 
ومحارلة لتحقيقه؛ أعلى أننا نفع الما فى لحظة التحامه 
أو صراع محندم؛ بين ما هو كائن وما يجب أن يكون. 
وينكشف لا ذلك الصراع عندما تتأمل الحكم الذى 
بطلف بلوفیا على حاسب؛ وهو يقول: وزعت همك 
باحاسب ولم مخب.. فلم تقدر على الصنعة؛ ولم تمل 
الصفة؛ [من ۱۰۱]. 
إن حاسبا - كقمر الزمان رضان (إجازة تفرغ) ؛ 
ورارى لعبة انودد الحكابة؛ ‏ يظل مشروعا للعاشق 
الذى لا يقبل التحفق» لأن ما ينشده هو دما مستحيل 


AA 


بسعى إلى الجمع بين الصفة والصنعة. وهو يعرف الفرق 
بینه والحطابين راضحاب الصنمة؛ ٠‏ ویفول: 
«لقد ظللت طول حباتى لا أعرف كيف 
بل اناس أن يخزلوا حيواتهم فى صدمة!! 
وان كنت أرى وأعرف أن هذا هو طریضهم 
الوحيد فى الحبان وأظن آنی لم أحمل 
اهما زوجنی لأن حبانی كانت متجهة إلى 
اهما آخر لم أعرفه ولم أنهم معناه إلا بعد 
أن كادت نلك الحباة أن تنتهى ... نفد ظل 
عجزى عن انخاذ صنعة هو الصفة الثى 
أمسبحت لن. ركم لاقي من الصفة فى 
مطلع حبانی رأواخرها؛ [حاسب كريم الدين 
ص 19]. 
إن الحديث عن الصنعة هنا يذكرنى بما قاله عالم 
نفس الأمريكى إربك فروم فى کشابه (الخوف من 
الحرية) عن الجا الإنسان المعاصر لا کتساب مهارات 
وقدران خاصة تؤهله لشغل وظيفة أو منصب أفضل. 
وبمعنى ادق إن كل ما بتعلمه الشخص الناجع هو 
الفدرة على بیع نفسه بأفضل سعر ثمكن؛ ران هذه هی 
الوظيفة الفعلية التى يعينها اجتمع المعاصر للتعلم وللعلم 
بصفة عامة. فلم بعد هناك معنى للبحث عن المعرفة 
والسعى وراءها؛ وطلبها لذانهاء وإنما هناك دائماً سباق 
يحاول فيه كل فرد أن بحسن (نسويق؛ نفسه-0:0 عه 
0 ولكى بحفق هذا الهدن علبه أن يخضع إلى 
متطلبات السوق؛ وقوانين العرض والطلب, وأن يكون 
مهبلا دائمأ للنفاوض رالساومة وتقديم التنازلات المطلوبة 
للوصرل إلى نوع من التوافق والحل الوسط اه عنام" 
"0 . إن اختزال الشخص لنفسه فى صنعة 
هو ما يحقق له ذلك النجاح المادى د.. فى عالم 
المکن حيث تنتشر الفيمة الثى لا تترلد عن المستحيل» 
[الستحيل والقيمة ص 1]. 


سس حكايةالشقس 


أما افتران الره بالصفة؛ بحيث لا بصبح هناك 
فاصلا بين الصفة والرصوف؛ فهو الستحیل الذى 
لابسنطيعه سرى التصوفة والشهداء ردأبناء الحكايات؛ . 
وأحسبنى أجبت بذلك عن السؤال الذى لابد أن يطرحه 
الفارئ وهو ماذا انشفل بدر الدبب ب (اللبالى) إلى هذا 
الحد؟ وهو سؤال لابد من الإجابة عنه بسؤال آخر بقول: 
وأى نبع للعشق رمراودة المستحيل يمكن أن يكون بديلاً 
عن (اللبالى)؟ رأى عالم سحرى يمكن أن يمنحنا 
صورة لانتصار الإنسان على نفسه؛ رتخرره من «عالم 
الممكن؛؛ وأغلال الححياة اليوسبة زاسماط الأمس 
الکلیب» سوى ذلك العالم الذى نزخر به (ألف ليلة 
ولبلة) ؟ ما من شئ بسقط الأبطال فى عالم القيمة 
المنشثرة؛ حنی الهزيمة فى وجه القدر أو الانکسار ما 
سطرة الکنوب وسلطانه. إنهم بمونون كألهة لم لوجد 
إلا لذانها رلم يكن مونها سوى اتشفال بين مرانب 
الوجود لا بنزغ عنهم الصفة؛ ولا بسلبهم نلك الهالة 
القدسية التى يسبغها عليهم نشدان المستحيل. ومن منا 
بستطبع أن بشخلی تماما عن الصنعة» ران برنبط مثل 
«جانشاه» - الساشق الحقيقى فى إعادة الحكاية - 
بالصفة: 
دصفة جانشاه ليست معرفة كمعرفتى مخبل 
الأشباء إلى معان؛ وجمعها متراكمة متوسعة 
فى شمولها. ولكنها صفة تتجه لموضوعها 
ننرجده كاملاً كل الكمال؛ جميلاً 
مستحيل الجمال معطياً لا نهاية لعطاله..) 
[حاسب كريم الدين ص ۷1]. 
هل يستطيع حاسب (أو یفدر علی) امتلاك مثل 
هذه الصفة أر «الهم لواحد؛: بتعبیر کریجور أم بطل 
أسير #حسابات الحياة وسماط الأمس الكليب؛ وبتعايش 
أو ترائ مع ما يمارسه «الناس على وجه الأرض؛؛ أى 
«ارنكاب الإلم» راحتمال الفسر ومهانة السلطان والسعى 


الدژرب؛ بسفاعس رند نحو تحصيل المسرفة! 

إن الراوية بلشفى مع الذات الشانية للكائب فى 
كونهما بربدان دائمأ أن يحصلا على «مجموع المنىا؛ 
ويجاهدا كى بدركا تلك العرفة الكلية المنصبة على هم 
واحد؛ المعرفة الفادرة على أن تميل ما فى الكون من 
معان الا ججمع ولا نشراكم؟ إلى كل راحد؛ رمعنى 
كامل لا بنسرب إليه عدم ولا نشئئه احسابات الحيافا , 
نها رحلة السعى وراء المستحيل: معرفة هى عبن الوجوده 
لا انفصال فيها بين العارف وموضع المعرفة؛ فكل ما 
تعرفه يوجد بإدراكك له» وکل ما ندرکه تکرنه. ولیس 
لهذه العرفة أن ندرك ولا لهذا السعى أن بنتهی؛ فلات 
العارف الثى تبدأ السعى أر تخرج فى هذه االسیاحفه لا 
تننهى من هذه الرحلة المندة؛ وإنما تتحدد صفنها - او 
تكتسب ماهينها - من ذات النجربة؛ تمرية السعى وراه 
الكينونة؛ ٠١‏ بمعنى الحركة إلبهاا؛ إنها نغدو مشروعاً نتجه 
صوبه» ونكونه؛ فى أناء ۰ 

رلمل هذه الفكرة هی ای تفتع لب لهم موقع 
حاسب كريم الدين من بدر الديب. إن حاسباً يصبح فى 
الکتاب موضرعاً للمعرفة؛ تتححد به الذاث الثانية للمؤلن 
فى غمار بحثها عله رمحارلتها إدراكه؛ لتغدر «إعادة 
الحكابة» أكثر من مجرد محارلة للفهم أو التأزيل. ها 
تخر الدخول فى الحكابةء وسمايشة الکترب؛ كأنك 
نكونه؛ ركأن دما کان؛ هو کل ما هو كائن فيك أو 
يمكنك أن نكونه. وهذا معنى أن نكون إعادة الحكاية 
سعياً وراء الكينونة, 

يفول حاسب: وكلنا پا جانشاه نفعد وننتظر لنعرف 
الحيلة النى تردنا إلى أهلنا ولكنا لا نعرف ماذا يحدث لنا 
ونحن نننظر.. [ ص ۰1۸۰ هل حاسب هو الذى يتكلم 
أم بدر الديب؟ نی أرى العبارة تتردد فى داخله؛ كما لو 
لم يكن القاص رحده هو الذى بروی «حكابة النفس1» 
ولكن المثلفى نفسه لا يستطيع أن يعرف العمل ای 
ود رکه إدراكاً حقيقيا إلا إذا قرا نفسه فيه أو وجده 
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مكتوباً فى داخله؛ أو وجد فى هذا الکتوب القدرة على 
إعادة صياغة هذا «الداخل؟ أر ریما إعادة كتابته. 
حين بنصت حاسب إلى ملكة الحيات؛ وهی 
تروی له حكاية جانشاه: فإننا ناه بخوض ممربذ التلقى 
هذه ولا يشعر بان هذا الخاد يسلبه واحديئه؛ وانما 
یمنحه وجوداً آخره بل إنه يحبل معرفته بنفسه إلى وجرد 
مفارق: 
الم أكن - كما فلت- أسمع عن شخص 
آخر غير نفسی. ولکننی كنت أحس هذا 
الكيان الجديد منفصلاً مفارقاً وكأنتى أرقبهة 
[ص ۳۷]. 
إن الأمر يبدو كما لو كان المتكلم؛ داخل وخارج 
الحكاية فى آن؛ بعيش التجربة بذات أخرى منفصلة عن 
تلك الأنا الموزعة بين «حسابات الحياذ؛ واسماط الأمس 
الکئیب». هذه الذاث القارئة/ العارفة هى الى سد 
العمل الأدى وتمنحه وجودا حفيفيً» كأنها ول يجرى 
على «أنا؛ الخلوق يجعل منها ذائاً خالقة وصائعة 
للوجود. ولعسل إعادة «حكابة حاسب كريم الدین؛ 
نمثل - فى بعض جوابها على الأقل ‏ رة ار 
نراه بخوض فى أوراق نص مکشوب يسعى إلى تأويله؛ 
ومن ثم امتلاکه؛ وإعادة كتابئه. 
رفد عدت إلى (إعادة الحكابة) بعد قراءة رواية 
إينالو كالفينو (لو فى ليلة شتاء كان مسافر)» فألارنى 
اهنمام كلا العملين بدور الفارئ فى النص؛ ومحاولة 
توربطه أو جذبه إلى الخاد بالبطل الذى بظهر فى الرواية 
الإيطالية بوصفه قارا يسعى إلى قراءة آخر أعمال إيتالو 
کالفبنو (لو فى لبلة شتاه كان مسافر)؛ وذلك حين 
يذهب لشراء نسخده من الرواية؛ ربدا فى قراءتها ثم 
يكتشف فجأة أن هناك خطأ فى طباعة الکتاب؛ ون 
ذلك الجزه الذى فرأه لا نشمی إلى روابة كالفينو التى 
كان يريد شراءها. لكنه الأن أصبح معسمماً على أن 


۱ 
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يكمل العمل الذى بدأه» فيعرد إلى المكتبة لیستبدل بهذا 
الكتاب العمل الآخر الذى قرأ بدابته. وهناك بتعرف على 
قارئة نشاركه التجربة نفسها ی تتکرر مع عدة أعمال 
كلها مجرد بدابات محتلفة ومتوعة لقصص لا تكتمل. 

ریدر تأثر كاللفينو اهنمامه ب (ألف ليلة وليلة) 
واضحا؛ حنى إنه يستخدم صورة ری مجبر على كتابة 
حكايات لا نشهی لزرجة أمير عربى کی لا يقئله الأمره 
كأنه صورة شهرزاد معكوسة فى مرأة العقل اأزرزى. 
وبالطع ؛ ينبغى الوفوف عند التفاصيل الدقيفة والأسالبب 
المتعددة الئى يستخدمها كالفيئو (من الرومانس إلى 
القصة البوليسية إلى روايات الحرب رمغامرات الجاسوسية 
مرو بالقصص القوطية ومختلف أنواع الكتب الرائجة 
9 . لكن المهم؛ كيف مخول العمل الممئع 
إلى مخليل دقيق ورائع لأنماط القراءة؛ سواء تلك القراءة 
المسماة بالجادة أو القراءة للتسلية؛ ركيف أصبح القارئ 
الفعلى هر الفارئ المكتوب فى الأمثولة الثى نصور ولوج 


۱ الفاری ۳ العمل الکتوب» وإبغاله نی مناهائه؛ وما 


یصنعه ذلك القارئ بالنص وما يفعله النص فيه 

وعلى الرغم من اخشلاف العملين على كافة 
الأرجه؛ أعنى نوع التسجسربة؛ والشكل الفنی؛ رأفق 
لتوقعات الذى بصنم كل منهماء فإن موضع البؤرة 
بل دائما هو الكتابة؛ من حيث هى علامة نعود 
بالإشارة على نفسهاء وتیل إلى ذانها بوصفها كتابة. 
ویحاول بطل كالفينو- الفاری - أن یکمل النص الذى 
بدأن؛ لکنه بجد نفسه دائما يبدأ حكابة جديدة؛ ونتكرر 
النجربة من نص إلى نض كأنما كل التصرص يفضى 
بعضها إلى بعض؛ رکل النهايات حدرد مقترضة؛ لا 
نكاد نصل إليها حتي نبدأ حكاية جديدة أو حلقة أخرى 
فى السلسلة الواحدة الثى تصنعها النسوص جميعا. 
ونلك هی نفسها مجربة القص فى (ألف ليلة ولبلة) 
بصفة عامة؛ وفى (حاسب كريم الدين) بصفة خأصة؛ 


ا 


ااال سس حكايةلتقس 


إذ نوجد دانسا إشارة إلى من بروى حكاية؛.أو حكاية 
داخل حكاية؛ حيث بروی قاص عن أخر أو أخرين؛ مع 
الارتباط بالراوية نفسه على نحو ماء وبواسطة لقنية یمکن 
أن تعيد صياغة حيانه هو أو نصنع مصيره الشخصى. 

هكذا نرری شهرزاد حکابات عن حبوات أخرى 
کی تنشذ بهذه الحکابت حبانها هى. ریعنمد بنازها 
على فيد الحياة على قدرة هذه الحكابات على أن نطول 
ونمشد وأن وفع المتلفى شهريار فى أسر ذلك التشويق 
الذى لا بنشهي, واول ملكة الحيات فى «حكابة 
حاسب کرم الدین؛ أن تؤدى الدور نفسه؛ ونروی 
لحاسب قصتى بلوفيا وجانشاه» وتمارل أن جمل هذا 
السرد بمند حنی تخر من ذلك المصير الذى لابد أن 
نلاقيه على يدى المتلفى (حاسب) الذى بسلمها إلى 
لیر ی يذبحها رطع لحمها وغلب؛ نی لحظة 
الخبانة هذه ندعوه ملكة الحبات قائلة: اتعال عندى؛ 
وخلنی بيدك.فإن موی على بدك مقدرر من الأزل» رلا 
حيلة لك فى دنت! [ص 177]. إنها تنائسده أن 
يسلمها إلى اموت المكشرب, كأنها نكرر فول المسيح 
ليهرذا الإسخربرطى: «ما أنت نعمله فاعمله بأقمى 
سرعذه [برحنا ۱۳ (A‏ 

وإذا كانت اللفمة الى اعطاها السیح إلى بهرذا 
هى حكم الإدانة الأخير «فبعد اللقمة دخله الشيطا؛» 
نان هذا الخبز نفسه هر جسد السیح البذول ردمه 
السفوك عند كل البشر. اه يطعم يهوذاء لا لأنه خائن؛ 
ولكن لما سوف بتحمله من آلام وأحزان لا نهابة لها 
كان حيرا لذلك الرجل لو لم بولد؛ [مرفس ٠١‏ 
TY‏ 

إن هذا الأمور بستحق الشفقة على ما قد أمر أن 
يفعل. وإشارات السيد المسيح فى «العشاء الأخيره ملتبسة 
كعبارة ملكة الحبات: ال موتی على يدك مقدور من 
الازل, ولا حيلة لك فى دفمه..٠.‏ .هذا الالتباس اللذى 
يتوق عنده حاسب متائلا: 


«أهذه براءة يا مليكتى وغفران أم أنها تأكيد 
للائم ردنع لی, أنا المسكين المسلوب الإرادة 
رالفکر؛ على الولوج فبه؛ وغمس بدى فيه 
حتی آعمن أعمافه ای لا نهاية لها. كيف 
أفعل با مليكتى ما تأمرين الا أستطيع أن 
أفعل إلا ما تأمرين؛ [حاسب كريم الدين» 
ص 111]. 
هذه هى لحظة الذررة لش يتجلى فيها هشن 
حاسب ملكة الحيات؛ ليس برصفها تسد للمستحيل 
الذى بهواه؛ أو للصفة التى لا بصبر على احشمالهاه 
وإنما لكونها الإله الذى قال له: «اعلم؛» ركأنها اکن0: 
لیس أمامه من سبيل کی يدرك هذه الكيننة؛ سوى أن 
يفئل الإله وبرنرى بدماله حنى يكون. 


هامش: 
نری ناذا اخثار يهوذا أن يقبل السهد السیح علامة 
لكى يدل عليه: 
وركان مسلمه قد أعطاهم علامة فلا الذى 
أله هو هو, امسکوه وامضوا به بحرص: 
نجاء للرنت؛ ونقدم إلبه فالا با سبدی 
پاسیدی. وفبلها [مرقس ۱۸  44(‏ 0۵)]. 
إن إعادة الحكابة تيكون من ثلاث دراثر من العشق 
المستحيل : هناك عش بلرفبا للنبى محمد؛ وسعيه للفائه 
فى غير زمنه؛ كأن العشق محارلة لإيجاد امعشوق» 
تتحدى فبرد اكان والزمان. وهناك عشق جانشاه لشمسه 
ابنة ملك الجان؛ وسعيه إلى امتلاك ذلك المستحجل 
والعودة به إلى زمن المکن؛ فينتهى جالسأ بين قبرين؛ 
قبر الحبيبة التى مانت دون أن بملك جانشاه القدرة على 
دنع ذلك الموث؛ والاحتفاظ بالمستحيل الذى أدركه. 
وهناك عشن حاسب ملكة الحياث؛ وهی النجربة الأكثر 
درامبة؛ لأن الماش لا بدرك ذلك العشق إلا بعد فوات 


۹۱ 


السمد نارری رز 


الأوان. وحين نسأله ملكة الحيات: «هل تحبنى يا 
حاسب..! يرتبك ونضطرب أذكاره؛ وتختلط عليه 
ا معانى؛ رتتزاحم فى نمه الكلمات؛ لا يعرف كيف 
يرنبها أو بسرهها. وحين نكرر الملكة السؤال؛ يقول؛ 
«أحبك ؟! ماذا نعنين.. أنت مليكتى العارفة.. 
ذات القسدرة والسلطان.. أت الماضى رالآنى 
وكل الرمان .. أنت الکان والأين الذى أنا 
نیه. أنت المستحيل الذى أنشده دون أن 
أعرفه.. لت الفيمة الثى أسعى لها بكل ما 
أعرف من صد وإخلاص.. أنث.. أنت.. 
- كفى با حاسب.. لا تکمل.. إنك لا تحب 
إلا نفسك؛ [ص .]۱۰٩‏ 
هكذا ندخل الملكة حاسب فى التجربة؛ ونکشف 
عجزه عن احتمال الصفة؛ نلك الصفة الثى أرادث له أن 
بکونها بقولها «اعلم؛؛ كأنها تذكرنا بكلمة اه بدابة 
الرسالة أو بكلمة «کن؛ بدابة الخلق. وفى كلا الحالين 
يتجلى معنى الصفة التى بریدها الإله لعيده نار 
والمكشوب على «ملکة الحياث؛ هو مصير کل 
الآلهة/ المشوقبی؛ أن نمرت على بد العابد/ العاشق. 
ولكى تکنمل طفوس البة؛ يشرب حاسب ارفوفا لحم 
ملكة الحباث التى جمل قلبه «بیت الحكمة). فجرى 
«السموات السبع وما فيهن إلى سدرة النتهی!» ريغدر 
ملم بكل ما فى الكون من معرفة وعلم.. بعد أن قل 
لاله وتوحد به منفذأ إرادنه الكامنة فى كلمة اعلم/ 
کن؛ 


اقالت «اعلم» فانداح فى روحی مکان فسیح 
تصبح فيه الکلمات أحداا: وتصبح فيه 
الأحداث المحكية ونسائع فى روحی نصنع 
حبانى فلا أكاد أمبز بين الحكابة وحباني إلا 
نا أحكيها او أعيدها؛ [ ص ۳۳]. 


۹۲ 


إن المعرفة التى تمنحها له تصبح وجوداً فائماً فبه 
ومن حوله» بل تكاد هذه العرفة أن نصبح هى الكيدونة 
التى بسع وراءها وبطلبها: «فالت لى فجأة ومباشرة: 
«اعلم أنه کان..» راذا بالذى كان يصبح وكأنتى 5 
ها نجرب العلقى ای الذى يعيش فى النص 
که لم يكن له وجود قط قبل أن بلج الکتوب فبمنحه 
النص من روحه حباة لم نكن له من قبل . وتتحول 
الأصرات أر الكلمات الخطوطق إلى حياة كاملة تخبط 
بامخلقى وتخوطه رصنع مه وه وجودا جدیدا 
«نالت لى فجأة رمباشرة ااعلم) فإذا ی 
أنشكل بما تفوله؛ وما بطلب منى أن أعلمه؛ 
وإذا بى أستلك الزمان والمكان الذى بحدث 
نيه ما حکیه ركأنه ‏ أو هو فى الحفيفة - 
هو ما جرى لی؛ [ص 179 , 
لم بعد هناك لمة الفصال بين ذات المتلقى والنس 
الذى ينم نلقبه. إن التلفی/ العاشق بششکل بفعل 
العشق؛ كما يكون الحبوب هو عبن ما برا العاشق كأن 
المعرفة التی بتلقاها العاشق ويتشكل بها هی فعل العش 
نفسه الذى مارسه الماشق؛ وأعطى به انحبوب سلطاناً 
اومقدرة أحالت الحكاية حباة رجعلت السماع مرب 
وصیرت التجربة معتفداً ومعنى ..) آص ۳۳]. 
له وجود فى ذائه يستغنى عن أى وجود؛ بل 
عن كل الوجود» لكنه لابصير معبوداً إلا بعبودية العابد؛ 
ولا يتجلى سلطانه ونظهر قدرته إلا بإدخاله عبده الماشق 
فى التجرية. ولتجربة هى اغنة التى بمشحن بها الرب 
أبناءه. ألم بقل المسيح: ..١‏ صلوا لكى لا تدخلوا 
التجرية؛ [ص ۱۲۸]. 
وتججربة حاسب مثل جربة قمر الزمان هی قصصد 
للقبمة لتی نکمن فى التضخية؛ حيث العشق نضحية 
أكبر من الشهادة الى هي نضحبة بالنفس» لأنه تضحية 


ل ل جيم حكابة النفس 


بالوجود: كل الوجود؛ أى قثل للمحبوب. إن ذررة 
الإخلاس فى الصوفية هی أن يرى العابد كل مارسته 
للعشق الإلهى برصفها نعلا له لا إرادة له فیه. وقتل 
المعشوق هو تنفيذ رنه غقین رغبته فى أن بحل فيك 
يقول حاسب: 
«معنی الحكاية لا يتغير سواء كانت الأحداث 
حلما أم كانت راقع فد مشميزاً. فالحلم 
رؤية تكشف العنی؛ والواقع منظر بجسد 


المعنى. والأحداث والكلمات فى الحالين. 


مثقلة بالدلالة والمغزى؛ [ص ۲4]. 


قصص رافعية من الف ليلة وليلة: 
نا إزاء اساطیر قد صارت حفبفة نبعث الحباة؛ 

بعيشها الرارية فى زمن السرد؛ و يعاصرها المدلفى الكامن 
فى النص؛ والتلقى الفعلى الذى بحیل النس إلى عمل 
حى یسعث على الحباة. وفى الوقت نفسسه نحن إزاء 
كاب يقدم لنا سيرة ذانية تتخفى وراء قناع الأسطورةء 
ولا تباعد بین الجانبین» تملامح السیرة الذانيية فى 
القناع الذى نفسبع وراه الأمطورة؛ كأن لها وجوداً 
حنیفیاً أفرى وأشد من ذلك الوجود الذى نزعم انتسابه 
إلى عالمنا الوافعى . يفول الراوية عن جاربنه نودد فى العبة 
نودد الجاریةا : 

كنت إلى هذا الحد واعی 

ركنت إلى هذا الحد عاجزأء 

أيفونة صارت ملفلفة فى الإعجاز 

بعجولة بصمث الکمال؛ 

مسلسلة فى التحقيق الذى لا بنال» 

آص ۸6 

هذه الگلمات تصف امرأة وتصف (الليالى) ؛ وهی 

وصف ينمل بكل الحضار أو الحباة النى تركها لنا 
الأجداد فى الونت نفسه: «ألم تكن كل نلك الحياة 


نرثا وا وأنا لا أستظبع أن الک ولا آندر أن أجعله 
لی [زفرؤة یوب ص:۰]۸۰ 
تجربة الدبب هی مراردة السشحیل التی بد 
بمحاولة امتلاك «النص! بتحویله إلى رجود معاصر: له 
حضوره الذى بمکن العيش فيه. 
إنه يدأ العبة نودد الجارية؛ بعبارة كنا فى 
القرن الثالث للهجرة؛؛ وبعلمنا النص بشكل ضمنی أن 
ال اناه مود إلى أبناء الحضارة الإسلامية في ذلك 
اوفت؛ سا کر من أصل عرى أم غير عرى؛ وذلك 
دون نظر إلى کونهم بنتمون أو لا بنشمون إلى دين الدولة 
ومذهبها الرسمى. وينشفل الراوية من محدید الزمان إلى 
المكان؛ حيث المفصود وبغداد؛ حاضرة الخلافة العباسية » 
تلك التى يصفها كأنها هى نفسها الود الجاريةا» 
(منيرة؛ مضيكة) غضا ؛ وهی صفات نظهر فى قدرنها 
على التغلب على کل خصومها من العلماء والحكماء 
والوزراء؛ ونی امتلاکها المعرفة التى أعجزتهم وادهشت 
الخليفة؛ بهذا الفجر البادى فى عبارة التنحدى الى 
اعلنشها: إن غلبتنی فخد ليابى؛ وان غلبتك أخذت 
ثيابك1, 
لكن بدر الديب لا باتفت إلى تفاصيل الحکایة؛ 
رأسئلة الجارية لأن «القصة معروفة؛ مسجلة ومسطورة 
[السین والطلسم ص ۸۱]. 
إنه بروی على لسان صاحب الجارية الذى ورلها 
عن أبيه؛ كما ورث ثروة انبددت.. كالسحابات فى 
الصبف؛ رلم بعد بملك غير «الذوق1: 
bls‏ لا أعرف حرفة أو صدعة 
لیس لی فی أى علم بروز 
ومن لا يعرف الذرق؛ لا يعرف 
إنه أبهظ الأحمال فى النفس 
لا بشبع ولا يقنع ؛ 


۳ 


ولبس له من حسدرد إلا الكمالا. 
[ص85-41]. 
رهر أيضاً صاحب صفة وليس صاحب صئعة؛ 
بنشد (الكمال؛ المستحيل؛ وبئجه صوبه بحكم ما هو 
كامن فبه من ذرق؛ وما ورله عن أبيه؛ أى تلك الجارية 
النى نبدو «أعلى من ای امثلاك؛ [ص 184. 
إنها إرث لا يستطيع السبطرة عليه وامتلاکه؛ بل 
بير هو المملوك المسئلب؛ الشضول بها الحائر فى 
الأسئلة التى نفجرها فى روحه؛ دون أن يستطيع حتى أن 
يطرع علیها ما یجول بخاطره, 
الر أنى سألتها لما استطعت صباغة السؤال. 
هل هی حفا امرأة؟ وهل هی حقأ لى ؟ 
ماذا كان بینها وبين أبى؟ 
وماذا كان بينها وبين کل إرادة فى الدنيا؟؛ 
[ص ۸4]. 
الأمر يدو كما لو كان الميراث الذى ترک الأب 
للابن هو دالماً دعرة لامئلاك الستحیل؛ بخرج الابن 
فى طلبه وهو يعرف أنه لن بدرکه؛ لکنه لا بملك أن 
يتحرر من أسر ذلك امبراث؛ ولا بستطيع أن برفض النی 
فى ذلك السعى مهما كان يفينه من أن سعيه بلا طائل» 
وأن وصبة أببه أو ميرائه كنبووات العرافين فى المأساة 
اليونانية. نها قراءة للمکتوب» لا تعطى البطل التراجيدى 
فرصة الخلاص منه أر نغييره؛ لكنها تدفعه إلى ارنکاب 
الإلم الذى يصبح به مستحقاً للعقاب الکشوب منذ 
لزل هكذا كان ميراث حاسب كريم الدین؛ إذ أوصى 
ره أمه قائلا: 
ارإذا كبر وفال ما خلف لی أبى من المبراث 


ناعطيه هذه الخماس ررفات؛ فإذا قرأها ' 


وعرف معناها يصير أعلم زمانه؛ [ص ۱۵]. 
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وبقرأ الاسن الورنان الخمس فيصبح سیر 
هذا السراث الذى خلفه أبره؛ وتتحفق نبرة 
الأب بعد أن نكون قد کلفت الابن الحيساة؛ كل 
الحياة. أما الورقات الخمس نقد أخفتها (الليالى) بینما 
حارلت (إعادة الحكاية؛ كثابنهاء لكنها ظلث خفية 
مستعصية على الإدراك الکلی: أى ذلك الإدراك الذى 
يجعلها ملكأ للابن أر يسمع له بالاخول فيهاءكأنها 
مرة أحرى نودد الجارية التى لا يستطيع الابن أن يمد 
بده إليها: 
«وعندما دخلت غرفتها 
رکشفت غورنها 
بهرنى النور العسمت وأعجزنى الح 
ع أن أمد یدی» [ص 88]. 
اوفی أول مرة عند فراشها أحسست مرا 
آخری» 
أننى نقدت ثروة اى 
ران لا أمل لی فى تئ [ص 181, 
وعند ذلك الإحساس بالفقد ينولد معنى الوجرد؛ 
فالألم هو الذى يمنحنا إدراكا لله التى بنطرى علبها 
طلب الستحیل؛ بل لعل الألم الذى يصيب النفس فى 
سعيها وراه «الكبنونة) هو الذى بفجر فيها الفدرة على 
طلب المستحيل: من يطلب الستجیل بان الما 
[ثمر الزمان ص .]۱۳٩‏ 
لیس الهم هو ما ينحقق بالفعل؛ أو ما يصيبه الرء 
لفاء الشمن الذى یدنمه في طلب السشحیل؛ بل هر 
السعى نفسه وتصد الصفة بما بنطری عليه ذلك القصد 
من فيمة؛ سواء انتهى الشروغ الإنسائى بالشهادة ١‏ أى 
التحفق الكامل للصفة؛ أر ظل يطارد هذه الصفة؛ ويتجه 
صوبها درن أن بد رکھاء كأنها غزالة جانشاه؛ أر جوهرة 
المستحيل التى اختطفها الطائر الأخضر من بد نمر 
الزمان: 


تع ا ا ج د حکابا لنلس 


«ررئفت أرنب طائرى الأخضر 

يتحرك على حافة الافذة 

وجرهرنى فى متقار ایض 

راضحة قربية بعيدة کالستحیل» [عس/1١1].‏ 


بين سكينة وتودد الجاربة: 

بيدما التزم بدر الديب بالخيوط الرئيسبة لحبكة 
احاسب كريم الدين وملكة الحباث؛ كما وردث فى 
(اللبالى) ؛ نراه على العکس من ذلك؛ ينصرف بحربة مع 
النص الصدر فى العبة نودد الجارية؛ وان تجارب فمر 
الزمانة؛ وان كانت البنية الأصلية لإعادة الحكاية نظل 
واحدة سوام كان العنوان ١إعادة‏ حكابة؛ أو قصص رافعية 
من (ألف ليلة وليلة). إن اللب‌الی) نظل مسعصدرا 
للکانب؛ يجمع ما براه هو ارافعا دنا ومعرفي؛ پتخطی 
حدرد الزمان واكان والفن الذى لا بفیده ابناء لاهونی 
از فلسفي!: ولأن اللاهون لیس ننا.. ولأن البناء 
الفاسفی لا بمکن أن يكون فنً.+ [ إجازة نفرغ ص 
۸ البناه الفنى الذی صاغه بدر الديب يعتمد على 
عناصر الشراجيديا الکلاسیکبة: هناك البطل المأسارى 
الذى بشمرد على وان الألفة والتكرار؛ وبرفض 
الخضرع للممکن؛ محارلا- بتكبره وکبریاله اأسارى 
«أن بصنع امستحيل رغم عجزه عن احشمال هذا 
المستحيل أو نقبله» [قمر الزمان ص 177]. رشهك 
البطل قوانين الممكن؛ معتدياً على حرية السشحیل؛ 
مفترفا الخطاً المأساوى ۱۸۵۵ الذى بتطلب كفارة 
تكلف البطل الحباة اكل الحياذ؛ [فمر الزسان ص 
۹ ویفترن الانتهال أو النجاوز الذى برنكبه البطل 
المأساوى الما بأثى «فرية بعبدة كالمستحيل! [قمر 
الزمان ص ٠١/8‏ «أيفونة.. ملفلفة فى الإعجازا [نودد 


الجارية ص م أو حبة لها «جمال كل النساءة ٠‏ 


[حاسب كريم الدين ص ١۲]؛‏ ولها أيضا «معرفة فوق 
كل المعرفة.. المدركة للحب الذى بمشزج باوت فى 


الكينونة ليصبح اننظاراً رسياحة متصلة؛ [حاسب كرام 
الدين ص ۱۵۵]. 
إن ارب قمر الزمان تبدأ بنجربة صناعة الستحیل» 
أى بنمرف قمر الزمان على سكبنة التى تسكن فبه؛ 
ونسيطر على الروح والبدن [ص ۱1۱۳ 
دمن أنث..؟ .. أختك ١‏ رزوجنك 
من أبن جلت..؟ من منوات كنث بداخلك 
هل لك اسم؟ 
نعم.. اسمی سکینة؛ [فمر الزمان ص 11/4 
وسكبنة بالتصغير من السکن والسكينة الثى هى؛ 
عند المتصرفة ٠‏ ما بجده القلب من الطمائنة عند تنزل 
الغيب؛ وهى نور فى القلب' بسكن إلى شاهده وبطمان. 
ولكن سكينة فى تجارب فصر الزسان نور ونار؛ شاهد 
وسشهود؛ محب ومحبوب؛ نخرج من بدن الصانع» 


لندخله فبها مجذربا لا بطین النأى عنها أو العيش 
بدرنها: 

۱.. استفر بدنی بداخلها 

ولم أعد أريد أو أسنطيع أن أبعده 

فمع كل حركة للبعد عنها كنث أحس آنی 


سأموت,. [ قمر الزمان ص 11/4 . 

ونهمس سكينة للمجذرب: «جهادك وجهدك 
سعادنك بی» ومرضك رصحنك معرفتك بنورى! [فمر 
الزمان ص 1 

كأننا نستميد كلماث النفرى فى (الوانف 
رافاطبات) ممتزجة بروح الشبق النى نسود اتخارب قمر 
الزمان فالتجارب تمزج الإلهى بالبدني؛ وتصنع طقسا 
بحاکی طفوس عبادة باخوس (ديونيزيس) إله الخمر 
رالنشرة عند البونان» حين كانت العابدات يرصن 
ویضین وبقتلعن الأشجارء وبحملن الرموز القضضيبية له 
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دون حرج أو حستی وعی ہما يفسعلن ثم يذبحن 
الحيوانات؛ ويأكلن لحمها النبئ فی فعل رمزى دال 
على التهام الإله؛ كما لو كان فى فعلهن دعر له کی 
بقشحم أبدانهن» ندستقر تلك الدشرة أو ذلك الشرهج 
الجسدى فيهن إلى الأبد. للك هی روح (البالی) اش 
بولع بها بدر الدبب؛ ذلك الامتزاج أو التوحد النهائى 
بين الجسدى والمقدس. إن نلك المعرفة بالبدن هى الثى 
نولد القدرة على الخلق والإبداع: 

کاٹ بدی تعرف قبل أن تلمس 

رنصنع باللمس كل مسا تعسرف رنریدا 

[مر۷۳]. 

هكذا بمئلك المجذرب قدرة الصائع الذی حل به؛ 

وبدرك المستحيل الذى كان بصبو إليه» لكنه لا يستطيع 
أن يكون ذلك الذى حل به؛ إنه جز عن احمل 
المستحيل؛ [ص ۷۷]. ذلك لأنه» مثل كل البشره يريد 
أن برغم «الستحبل على أن بصير ضيف کالبشره عاجرا 
فى الزمان؛ محصروراً فى المكان والبدن؛ (ص ۷۸]. إنه 
لا يوبد حبيبة نظهر ونخنفى كما نرید؛ كما يريد لها 
المستحيل. رحبل يدرك ذلك الانفمسال بين إرادنه 
رإرادنها بنفطم ذلك الانصال الحميم الذى كان 
بینهما. وعندئذ بنصو االازدواج! فى داخل المره؛ ولا 
بمود امشوق هو ذلك ال انور فى القلب؛. إنه حر أو 
مجرد «أخرى؛؛ لا يعرف المحب امن هی 

١إنها‏ تقدر على الغياب كما قدرث على 

الطهرر 

رلم يكن الغياب برغبتى أو فى قدرنى 

نا فملا لا أملك من أمرها شیب 

إننى لا أعرف على وجه الحفيقة من هى..٠‏ 

[ثمر الزمان ص 85 ]. 

والحبرة النى بعانيها فمر الزمان هی عجزه عن 

الإقرار بضرورة الحربة للمستحيل الذى بعشفه. وأى إطار 


1 


آخر للعلاقة بينه وبين سكينة (كأن نكون زوجه مثلا) 
نفبيد لذلك العشق وتنزيل له من كمال احبة وقدسية 
الاتحاد إلى تجربة حب عادی مسصنوع من المکن 
البتذل الشاع: 

«رتطلمت فى داخلی أنشد الستحیل الذى 

أدركته وأريد أن آعاود الإمساك به؛ فاذا به 

بمسبح مسجسرد ذکسری؛ وساعات من 

لبل..[ص ۱۷]. 

ونختفی سكينة فى داخله, کما!؛ «اختفت نودد 

للأبد فى البيث درن أن أعرف لها غرفأ أر ردهات..٩‏ 
[نودد الجارية ص ۸]. فالستحیل بكمن دائما في 
«الداخل» سواء كان هذا الداخل نفس الرء أو ببته. 
وحبن بمجز الإنسان عن تحفيق ذلك الستحیل مقترناً 
بالقيمة (كما هر متحقق فى الواقع الفنى لألف ليلة 
وليلة) يخنفى ذلك المستحيل» أو بغدو مجرد مستحيل 
بلا فبمة؛ نماما كنجربة قمر الزمان مع دليازاد؛ ففد 
كان فمر الزمان يسعى إلى افتحام الماضى؛ ورؤية ما 
كانت تفعله الحبوبة فى سنوات الضياع. يقول: 

ان لا أريد أن أعرف؛ بل أريد أن أكون 

كل هذا الذى کان وأن أراه 

ملء العین» رن أسمعه بكل أذن 

ان أسجله مرب محكياً فلا بخفی على فبه 

حركة أو صرت أر ضرء؛ [ص ۱۳۰]. 

ويجاهد نم الزمان کی يخدرق حاجر الزمن؛ 

ویرفض أن ایکون»؛ متخلياً عن «الجوهرة! التى خاض 
من أجلها رحلة فى «مرائب الوجود! اشرب فيها من 
احدرد العدم؛؛ ريأبى إلا أن بری ويسمع كل ما کان 
فى ماضى الحبيبة؛ بل إنه بضحی بالحبيبة نفسها کی 
يمسك بذلك الستحیل؛ فيغرز الإبر السحرية فى جسدها 
لیری وبسمع اما لم يكن من الممكن أن يقال أو أن 


۴ SNE ع‎ 


للح م ی 


يحكى بالكلام؛ ٠‏ وفى مشهد بالغ القسوة والعنف؛ بر 
قمر الزمان ويسمع كل ما لم يكن يخطر على بال؛ 
ریت الدم الأزرق ينسال من جسمها 
وبدى نفرز ابر 
فى کل مكان من البدن المستباح 
رابت جسمها الستحیل 
لتحسسه الأبادى والعيون» 
وونفت عاجرا عن أن أوفف صراخها..» 

[ص ۱۳۸ :59 ,]١!‏ 
ند یکون ول دئيازاد بعد ذلك اإلى بجعة 
بيضاء؛ استعارة؛ أو مجارلة للفحرر من ثفل الشهد 
الواقع ؛ لام الصدق الجارح فيه. أو مجرد تقرير لضياع 

محبوبة التى خرجت: 
(طاثرف من الشباك؛ 
إلى السماء المظلمة لا ينيرها إلا رفة الجناح 
رونفت انظر حلفهاء عارفا أنها 
لن لمرد [قمر المان ص ۰۱۳۹ 


الطبعات التى امتمدت 
ملبها من أعمال بدر الديب. 


درك هداالشهد فى نفس المتلقى كشفا لا يتغهر 
معنا سواء كان الحدث المرري حلما أر حلأ وافعياً. قد 
تکون نصص (ألف ليلة وليلة) هى الراقع الذى نخفيه 
عن أنفسنا بالإطار الذى نحبط به ذلك الكتاب القريد؛ 
الماذا كانت القراءة فيه دالماً خطيّة: ولاذا كان ما فيه 
من عشق وتمريك للبدن نوع إلى هذا الحد؛ [إجازة 
نفرغ ص .]۱۵٩‏ إن بدر الديب يقدم الواقع الفنى 
الکترب فى (الليالى)؛ ويوغل فى واقعه/ واقعنا الذى 
نخفيه عن أنفستا فى مكمن لا تصرف ل طريقاً أو 
اردهات) ١‏ إذ اليس الليل هو الذى بهبط على الإنسانه' 
ولكنه الليل الذی بهبط بداخله» [ص ,]١6‏ 

وهو يكشف بالرمز عن سر الكنابة الذى بنطرى» 
بدوره؛ على سحر إعادة الکتابة, السحر الذى يشبه سحر 
الرني والعزائم: والذى قد برفع عنا حجب 'القيمة 
المنتشرة». وهو سحر برد إلى سره الذى يججعلنا تقبل 
المكتوب لا لدی إلا الأنه مكتوب ولأن ما حدث فيه من 
تزور ونقص لا يمكن نصحیحه إلا بإعادة الكتابة التى ما 
بدا إلا ليصبح من الضرورى |عادتها من جديدا 
[حاسب كريم الدين ص 164], 


(۱) ها ایا حاسب كوم لین وملكة الحيات. أصدخاء الكتاب؛ الفافرة ۰۱۹۹۰ 
(1) ال توف الجاريقه فى اسین والطلسم. مخعارات فصول (0۰)| الهيئة المصرية العامة للكتاب مارس ۰۱۹/۸۸ 
(۳) ومن أجارب فقمرالزمان؛ فی المستحيل والقيمة. مخدارات فصول (15)/ هید المصرية العامة للكتاب. أكتوير ۰۱۹۸ 


() إجازة قرغ .الیل العربى» القافرة ۰۱۹۹۰ 


۷ 


«اللبالی» ورحكايات بلامن 
إبداع الجماعة فى إبداع الفرد 


تتاسس اعمال يحبى الطاهر عبد الله ۱٩۳۸(‏ - 


۱ على مراوخة واضحة؛ بين اعشماد تقنيات . 


الكنابة القصصية والروائية الحديثة؛ رنمثل جماليات 
الإبداع الجماعى الوروث. تختفی هذه الأعمال؛ على 
نشوعهاء بخوض مناطق جديدة للكثابة؛ ونسعى؛ فى 
الوفت نفس إلى التجدر فى ترية حكى قدیم. فإذا 
كانت منجزات الكثابة القصصية راررائية المماصرة؛ 
العربية وغير العريية؛ تشکل دافم ملحا ورام أسباب 
ا جريب؛ يحبى الطاهر فى أعماله كلها نان حفن 
الحكى فى الشراث العربى القديم؛ الفصيح والشعبى, 
الدون وغیر المدون؛ على حد سواء؛ بمثل ایض دافعًا 
ملحاء بالقدر نفسه؛ من درافع هذا التجريب. ونع 
(ألف ليلة وليلة)؛ خصوصاء على رس أشكال هذا 


* باحث - مصری؛ قسم اللغة العربية؛ أداب القاهرة. 
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التحفن الثرثى التى آفاد منها يحبى الطاهر فى صياغة 
عاله وخرض مغامرته الفنية, 

ليس حضور (اللبالى)؛ فى أعمال يحبى الطاهر 
حضرر العابر؛ أر حضور الدخبيل؛ وليس حضور 
«لموذج انحتذی». جاوزت مفردات (اللبالى) ؛ بإطارها 
رشخوصها ورفائع حکابانها وصياغتها رنفنبانهاء مجرد 
«التطعيم؛ الذى بسهل انتزاعه أو استبداله من عالم يحبى 
الطاهر»كما جاوز سعبه إلى نمثل جمالبات (ألفى ليلة) 
العشور على سبيل للخلاص من أسر نماذج كثابة 
سائدة (أو كانت كذلك)؛ وافسدة من الراك 
الغربى . ف (اللبالى) فى كتابات بحبى الطاهر عبد الله 
حاضرة فاعلة على مستويات أساسية عدة: من الثناص 
الواضح مع بعض حكابانهاء إلى نمل لفتها ولقنياتها: 
إلى استلهام بعض وقائعها وإعادة خخلقها؛ بل إلى 


٠‏ معارضتها وقلب بعض نماذجها الشالعة. وهذا الحضور 
' المتعدد, ملبا ویجاباء هر نوع من «الممثل) لا المحاكاةء 


سس اللبالى رحکابات للأمير 


بكل ما مثل من إمكانات للحلا والإضافة؛ للحوار 
وإعادة الخلق؛ فهذا الحضور- باحتصار - لوع من 
«التفاعل؛ الخلاق الذى يسبع بالأخل والاخكلاف معا 


* 


ول (ألف ليلة ولبلة) حضور جبزلی فى بعض 
أعمال يحبى الطاهر: مثل عمله الررالى - الفصصی 
الفالم على شكل مفتوح (الحفائق القديمة لا ال 
صالحة لإلارة الدهشة) وروایته الفصيرة (لصاوير من 
التراب والماء والشمس) 17 حيث بشید هذين العملين 
إعدمادا على شخصية محورية؛ هى «إسكانى امودناء 
صاغها امد لشخصية «معروف الإسكافي؟ فى الحكابة 
المعروفة باسمه فى (الن لبلة رليلة)""'. ول (ألف ليلة ) 
حضور آخره أساسی: فى مجمرعة (حكايات للأمبر) 
نی بمکن اعتبارها مج للشمثل الأكمل؛ من بين 
اعمال يحبى الطاهر ل (الليالي)؛ على مسدويات 
متنوعة؛ إذ يرنبط السملان بمجمرعة من الوشائج 
والأراصرء من حيث اتعسال كل مھ ما ببناء فنى 
ستكامل؛ على مستوى الإطار المفسشرض لرا أر رارية 
يتحدث أو تتحدث؛ ومتلق (ملك - أمير) بستمع؛ ایغ 
على مسترى الوحدة القائمة على حكايات مترابطة» 
رعلى مستوی عدد من الررابط البنائية والتفنيات الفنية؛ 
وعلى مستوى الاننهاء إلى تأكيد مغزی الاق واحدء 
وأخیر) على مسئوى التظام خطة واحيدة للسرد» فى كل 
عمل من هذين السملين؛ وإن تعددث السباقات؛ أو 
اختلفت؛ داحل هانين الخطئين: نبعأ لاخختلاف السياق 
الزمنى والشاريخی ل (ألف ليلة) عن السياق الذى 
صینت فيه (حکایات للأمير) . 


فما ينصل بالأواصر الجزلية؛ ينصل عدد من 
قصص (حكابات للأمير) بحكايات (ألف ليلة) اتصالاً 


راضح؛ مباشر؛ إذ غيل لقصص؛ احالات منكررة؛ إلى 
الحكاباث؛ ونبدو قرادة هذه القصص - سن منظور ما - 
استكمالا لقراية هذه الحكاياث. من هله الأواصره لاء 
ما يفوله الراوى فى.خائمة قصة حكابة الصعيدى الذى 
هده التعب فنام تحت حائط' الجامع النديم؛؛ «رهكلا 
بم الصعيدى عمره كما مت بائعة اللبن لحمفاه 


٠‏ اللبن» [القصة؛ ۰۱۳۱۲۳۹ مستعيدا حكابة وردث 


بتويعات عدة فى (ألف ليلة)!!2. ومن هذه الأواصره 
أبضاء صياغة بعض شخصيات قصص الجمرعة امتداً 
لبعض شخصيات حكايات (الليالي)؛ مثل شخصية ام 
دليلة؛ فى قصة «حكابة أم دلبلة طاهية الوت! الى 
تستعيد شخصية ادليلة المحثالة؛ صاحبة (الناصفا 
والحبل فى حكاة (أل ليلة) المعنونة احكاية أحمد 
الدنی رحس شومان ودليلة ا مثالة وينشها زب 
النصابة ۲ ؛ وهی شخصية لعد نموذجا عامًا لصورة 
المجرز المرة التى نسمی؛ فى مجموعة كبجرة من 
حكايات (للیالی) ) إلى ندبیر المؤامرات, كذلك تعید 
شخصية اصابرا » الصباد الفقير (فى قصة امن بعل 
الجرس!)؛ سبرة شخصية «جردرا فى حكاية (ألن 
ليلة) : حكابة جودر ابن الناجر عمر مع أخويه)!1©, 
وفيما بتصل بالمواقف القصصبة» نمی (حكايات 
للأمير) الكثير من (ألف ليلة). من ذلك؛ مثلا؛موقف 
المفريث أر الجنى الذى بظهر غاضبًاء فجأة؛ أمام 
الآدمی؛ ونهمه بجريمة فتل ارتكبها ‏ دون أن بدری - 
زاء أحد أبناء عالم غير مرئى» لم بطرده من موضع ما 
فى نصة احكابة الصعبدى..٠‏ تفول الجنية التى نظهر 
للصعيدى: 
... هل ضافت بك الدليا الواسعة فلم تمد 
غير هذا المكان تزاحمنا فيه أنا وأولادى؟ لقد 
فيلت ابنى با فلبل النظر... وحتى يخف 
حزنى على ولدى عليك أن تغارف بيرنها قبل 
أن بدرکك صبح! [القصة» ريد 


۹۹ 


وفى حكاية ؛الوزير نور الدين مع أخيه شمس 
الدين؛ فى (ألف ليلة) يفول العفريت للسائس الأحدب: 
اهل ضاقت عليك الأرض فلا زوج | بمعشوفتی !۸ 
ثم بهدده أمرا؛ «أفسم بالله إن حرجت [ كذا]من هذا 
الموضع قبل أن نطلع الشسمس لأفتلنك۱۳۱. وكذلك 
فى «حكابة التاجر مع العفریت! بظهر المفريت للتاجر 
ويقول له: الم أنتلك مثلما فتلت ولدی؛. وهکذاء 
فى هذا السياق أيضاء يمكن ملاحظة موقف الرجل 
المتعالم؛ الجاهل بالقراءة والكتابة؛ الذى تفضحه امرأة 
نفدم له امكتوبا؛ أر خطا له لها "". 

دات 


فضلاً عن هذه الأواصر الجزثية المباشرة؛ يجمع 
كلا من (حكاياث للأمير) و(اللبالى) إطار بنائى أساسى 
ابت ؛ راوی! التلفی (شهرزاد/ شهربار 0 
والراوى/ الأمير ۶ غير السمبین : ؛ فى القصص). من 
شهرزاد؛ ومن الراوی؛ نعصدر لمات سب من 
الأسباب. وإلى المتلفى؛ شهربار أو الأمبرء تصل هذه 
الحکایات؛ وإن اخستلفت أسباب حكى الحكايات 
واختلفت أسباب سماعها. 


بحندد العنوان الکامل لمجموعة يحبى الطاهر - 
(حكايات للأمير حتى ينام)! ''' - العلاقة بين الراری 
والأمير المفترضين؛ بحيث تصبح كلمة احنىاء في هذا 
العنوان؛ إشارة إلى استمرار الحكى» زمنيا؛ إلى هذا الأمير 
لزق «إلی أنه ينام: أو الحكى له كى بستطيعة 
تغلب على أرفه ومن ثم يستطيع ام ۱۱ ومع ذلك 
فاحدی قصص المجمرعة - اهكذا تكلم الفرال) - 
تنهض على نعديل قبام مقصل الحكى على علائة 
الراوى/ الأميره فتجعل من الرارى متلفيًا للحكابة» مصابًا 
ارف وان كانث أسباب أرقه مختلفة عن أسباب أرق 
سیر رمعل للحكاية راربا أخر ((الفرانة: أحد 
شخوص القصة) . وظبفة الحکی؛ فى هذه الققصة؛ ترنبط 
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بما بتخطی مجرد دنع الأرق؛ إذ يصبح الحکی وسيلة 
لوصو إلى درجة أكبر من درجان الوعى بتناقضات 
الواقع؛ ومن لم إلى درجة أكبر من الأرق لبط بالميش 


فى هذا الوافع. فالراوى المفلس الذى بساني الفقر 


راتقلبات الزمان)» الذى الا بملك نعمة سوى نعمة 
الخيال؛؛ والذى بتحول فى الفصة إلى مروى عليه؛ بقول 
فى نهاية القصة عن الفران الذى احتل موقعه فى لعبة 
تبادل الأدرار: 
اوالله لقد جعلنى أفكر ساعة؛ وأشرد 
ساعة: وألام ‏ أنا الفلس - على حب 
ركره.. وها أنا فی يقظتي - ككل الفقراء - 
أطمع فى الحصول على الجرة الذهبية» 
[الفصة؛ ص ۸]. 
يبدأ لراوی, كما بدأن شهرزاد؛ من معرفة كلية 
بالعالم. من هذه المعرفة يغترف حكايائه: ليسلى الأمير: أو 
لبدفع أرفه؛ أربسعى إلى ذلك على الأقل. ومن هذه 
المعرفة :ابا بشبر إلى أن الحكابات قد تفعل فعلاً أخر 
سوى التسلية أو دفع الأرق. وإذا كانت شهرزاد» فى 
(ألف لیلة), قد استطاعت أن تتفل متلقيها الأول» 
المباشر؛ شهريارء من «صورته الحيوانية إلى حضوره 
الإنسانى؛!"""» أى استطاعت أن تجح فى سسماها 
للحكى: فان صباغة علاقة الراری/ الأميره 
فى( حكاياث للأمير) لا تؤكد تجاح مسعى ما؛ إذ نظل 
المسافة شاسعة بين عالمى الراوى والأمير؛ قائمة حنى 
الفصة الأحبرة بلمجموعة. بظل الأمیر متشميًا إلى 
الدعة؛ سصابا با فى الذى يستدعى سماع 
الحكايات» وبظل الراری منتمبا إلى الفقر الذى بفرض 
حکی الحكايات: مصابا بأرى من نوع أخره أرق الجوع 
لاأرق التخمة .ابنج الأرق الذى يبدو ظاهربا- 
فاسما مشت رکا ینهماء فی أن يجمع بین عالبهما فی 
عالم واحد. كأن فصص (حكايات للأمير)؛ بذلك: 
ببقى على الدائع الأول لاستمرار الحكى ونبفی علي 


مفارقات العالم فالمة؛ لا تومئ إلى قرب توقف الحكى» 
كما لا نومئ إلى قرب تلاشی مفارقات العالم. 

العلاقة بين الراوى وشهرزاد؛ من ناحية؛ والأمير 
وشهرياره من ناحية أخرى؛ ليست علاقة نطابق. يتحد 
الراوى مع شهرزاد أحيانا؛ ويجارزها أحيان) یرو أخرين 
داخل (الليالى) ؛ ويجاوزها ويجاوزهم: أحيان) أخيرة: 
یفرب من روا اللبالی) أنفسسهم؛ أى من ار 
الشعبيين الذين قاموا برواية (الليالى) وغيرهاء خلال 
تاريخ ممتد. 

من هناء يتخطى الراوى فى (حكابات للأمير) 
نمل شخصية الراوى الشائعة فى الفن القصصى: الثابتة 
على صورة وحبدة فى نص واحد؛ إلى نمثل صورة 
آخری؛ متغيرة» متنوعة الحالات؛ فى سياف تلن يقوم 
على انصال مباشر مع مستمعين لا قراء. يقترب الرارى» 
ہدیا من مدخل الفصة الأولى بالجمرعة, من منحى 
افولی؛ واضح: «والثناء الثناء عليك أميرى.. أفول..٠‏ 
[فصة امن الزرقة الداكنة حكايةة؛ ص ؟]) ثم بتدعم 
هذا الجانب القولى بكثرة من العبارات الاسستدراكية؛ الثى 
تسمی إلى الراری؛ رنقطع الحدث الفصمی: وهی 
عبارات تتشابه مع ما بسمی ب العبارات الفانية»» 
التأكيدية؛ ا##موعنانا 1 التى ترتبط بعملية تلق 
فائمة على المشاركة الحبة؛ ونفال عادة لعقد صلة 
بين القائل والسامع"'2. كذلك؛ يندعم هذا الجانب 
الفولى فى قصص (حكابات للأمير) باللفة الثى 
نستدعی الأصرات: وتدفلها فى مفردات؛ مقتربة 
. ما بسمى ب احكابة لعصوت للمعنی؛۱۹۱). بقول 
اسرارى: مشلا: اما القارب فكان بهدر بموتور.. 
فوفر ..) [فصة دحكاية عبد الحليم أفندى.., 
ص1 ]) وهذه الظاهرة واضحة فى (ألف ليلة)؛ وفی 
كثير من الحكايات الشعبية الثى انتقلت من مرحلة 
النقل الشفاهى إلى مرحلة الشدوین. فى حكابة (الوزير 


اللبالى 1 حكايات للأمير 


نور الدين مع أخيه شمس الدين؛: مثلاء بظهر العفريت 
للأدمى فى صورة فار اویقول: زيق)!"1", 

ولکن؛ إلى جسانب اقستسراب الراوى من الرواة 
الشعبيين أحما؛ بقئصر فى أحبان أخرى على رواية 
الحکایات مع الندحل بالشعلین على ما پروبه (: اولا 
يعلم دواخل النفسوس بأأسيرى إلا الله؛ ‏ «حكاية ' 
السعیدی...۱» ص ۳۵)؛ كما قد يجاوز دوره المفتصر 


, على الحكى: أو الحكى والتعليق: ليصبح مشارکا رئيسيا 


فى الأحداث. هو؛ فى هذا النحى؛ بیط بدور ماء مثلما 
رنبطت شهرزاد فى الحكاية الإطار ب (ألف ليلة)؛ 
ومثلما ارتبط الرواة الكثيرون فى الحكايات الفرعية داحل 
(ألف ليلة). ونلاحظ قيام الراوى بدور فى الأحداث فى 
نصص مئل: «هكذا تكلم الفران؛ و قفص لكل 
الطبورا و اترئيمة للأميرا . 

كما يتغير دور راری وموقعه من الأحداث فى 
القصص, يتغير أيضا دور الأمبر وموقعه: بل يتوارى هذا 
الأمير؛ مرا ليصبح متلفى القصص - كما لوئ 
عبسارات الراوى ‏ أكثر من شخص: الا غرابة ولا حسد 
يا إخخوان ولكنها الحفبفة نحكيها كما جرت؛ (ص 
۸ و دوهکذا - ياسادة ‏ كما بفطر ضباط فصر 
يفطر عبد الحليم أفندی4(ص ۱۱)؛ واصلوا على طه 
البی: فى نهارين أقام الرجال السوق رشيدرا الببت 
النظيف؛ (ص .)١4‏ وبالطبع؛ بشواری الأمير فى تلك 
العبارات التى بتحد فيها الرارى رصورة الرواة الشعبيين. 

۰ 

تسحرك العلافات» [ذن؛ داخل الاطار البنائى 
الممترض: الشترك بين (حكايات للأمير) ر(ألف ليلة 
وليلة)؛ ولا جمد فى صورة وحبدة. وتنهل صباغة 
الرارى والأمير» إذن من صياغة شهرزاد وشهريار؛ ولكنها 
تنهل أيضا من رراة أخرين: داخل (الليالى) وخارجها. 
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داخل هذا الإطار البنائى المشترك» تمثل (حکایات 
للأمير) (ألف ليلة) خلال عناصر بئائية ونفئيان فنبة 
عدة. 


من العناصر البنئية لهمةءالحوظة فى (اللالى) 
وقصص (الحکابات) : الفص الشفربعي» والعناوين التى 
نفوم بدور مهم فى رصد الأحداث. 


* 


استخدام «القص التفربعى! - وهو ثقنية أساسية من 
تقنبات (ألى ليلة)؛ وان كان استخدامها بمثذ ليشمل 
ارا ادر - بجاوز فى (حكايات للأمير) كونه تک 
لاستمرار الحكى» أو وسيلة لتأكيد موعظة مستمدة من 
سباق فرعي؛ فى سباق رئيسى: إلى أن يصبح رابطة 
نسهم فى تقديم زراب معا لعالم قصصى راحد. في 
قصة «حکابة بزخارف»؛ يحرص الرارى على أن يفص 
على الأمبر «حكابة الفيلم الذى شاهده اعباس 
الشخص الحورى بالفصة (ص ص ۰۸۸ ٩4)؛‏ دون أن 
نکون لهذه الحكاية الفرعية صلة مباشرة بوقائع القصة» 
وان كانت نضئ بعض ملامح تتصل بعلاقات (الزمن 
المرجعة للشخصية؛ ونتيح للراوى أن يقدم بعض تعليقاته 
الأسرة حول هذا الزمن المرجع. بهذا العنی؛ تشخطى 
«حكابة بزخارف! (وهی نموذج لفصصس الجمرعة 
كلها) كل التفعيدات الجاهزة حول عناصر البناء الفنى 
للقصة الحديثة» وننهوض على بناء فی مره برارح بن 
جماليات القصة وجماليات الحكاية التعارفة؛ فيسمح 
باستيعاب حكابات فرعبة داخل القصة الام كما هر 
الحال فى (ألف ليلة).. 

وإذا كان بعض الباحثين يقيم نوع من الموازاة بين 
«لقص النفريعى؛ فى (ألف ليلة) والتكرار اللانهائى 
للرحدة المتكررة فى فن #الأرابييسك! العربي ۳۳" بما 
ينطوى عليه التكرار من امريد واضح؛ فإ القص 
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النفريعى فى (حكايات للأمير) لا بنبع من الشجرید 
راینشهی إليه؛ فضلا عن أنه ليس نكرلا لوحدة 
الأراييسك. إن التعدد فى القص التفريعى: هناء بمشابة 
تنوع كيفى ولس محض مراكمة عددبة! هو اکتمال 
لامح عالم با أكثر تعقيداً من عالم (ألف ليلة)؛ 
ولبس فتح) لإمكانات الحكى التواصل عن عالم ما. 


كذلك؛ بتمثل الكانب فكرة العناوين المطولة التى 
تتضمن احدا؛ وهى واضحة فى نص (اللبالى) المدون. 
فإذا كانت الحكاياث المتفرعة ‏ من حكايان رئيسية ‏ 
تنم فى انص» (الليالى) خلال مجموعة من الدراثر 
الکبری والصغرى؛ نمت عنارين ننضمن إشارات إلى 
أحداث («حكابة الخباط والأحدب واليهودى... فبما 
وفع بينهم)؛ اما حكاء الأصمدى لهارون الرشيدة» 
دحكاية زراج الملك بدر بأسم.... ببنث الملك 
السمندل؛؛ «حكابة الجوارى مختلفة الألوان وما وفع 
بینهن من امحاورة» «حكابة تتضمن أن جور الأمبر 
بسبب ظلم الرعية؛ .. إلخ)؛ فان هذه التقنبة قائمة أبضا 
فى (حكايات للأمير)؛ إذ يستخدم الکانب هذه العنارين 
لنفوم بدور اختزالى لا حداث؛ أو تعلینی علیها» فضلا 
عن قيامها بدور استعارى وتتابعي. فى رصد هلله الأحداث 
ورصد توالبها. 

نلاحظ الدور الاخشزالی؛ التعايقى؛ فى فعسة 
«حكابة الريفية؛؛ مثلاً؛ حبث توضم عنارينها كالثالى! 
«النعيما «الحافة) - «الهارية؛. وكل عنوان من هذه 
العناوين يختزل حدثا؛ ويعلق عليه؛ فى الوفت نفسه. 
ونلاحظ الدور الاستعارى التتابعى للأحداث فى قصة 
١‏ حكابة م دليلة طاهية الموث؛» الى مد رحلة صعود 
أم دليلة وانتهاء ومجاوزتهما واقعهما الفقير؛ في صورة 
موازية لصورة «طبخة الطعام الثى نتم على مراحل» 
وذلك مخت عناوين فرعية: اوضع الفدر على الكائرن؛ » 
ثم «الفدر فوق نار حامیةه» لم ابعدما بنضج الطعام 
ترفع القدر»؛ ثم ارش الملح والترابلاء 
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وتضبح هذه العناوین؛ فى قصص أخرى» جز 
أساسيًا من أحداث القص نفسهاء ويستوى فى هذا 
العناوين الرئيسية والفرعية. يتحقق هذا فى عنوانى 
«حكاية عبد الحليم أفندى وماجرى له مع المرأة 
الخرقاء» ووحكاية الصعيدى الذى هده التعب فام حت 
حائط الجامع الفدیم» 0 والحدث المنضمن فی العنوان 
الأخير يتم استخدامه استخدام) أساسي) فى القصةء إذ تبدً 
الجملة الأولى بالقصة بفعل تال لفعل «نوم! الصعيدى 
التضمن فى العنوان: «صحا على صرخة». 


هذا النحی؛ الذی بتعامل مع العنوان باعتباره جزءا 
من الحدث القصصی (ویمکن ملاحفته فى عدد من 
الروایات المعاصرة)*' » پرتبط بحضور راو ماء مهيمن؛ 
یفرض معرفته بکل الوقائع التى يرويهاء والتى بیدا فى 
حكيها بعد أن تکون قد اکتملت بالفعل؛ إذ تمثل 
خاتمتها الأخيرة نقطة انطلاق فى السياق الذى يبدأ هو 
منه. يفول الراوى للأميرء فى بداية قصة «من يعلق 
الجرس)؛ بادًا من نقطة الخشام فى حكايته: «هذا نور 
مأتم يا أميرى لقد مات الرجل اليوم؛ والليلة ساقطف 
لك من حياته الشمرة المرة والشمرة الحلوة؛ (ص ۰۲۸۷ 


تتمثل (حكايات للأمير) (ألف ليلة) ؛ أبضيًاء عبر 
مجموعة من التقنيات: رسم الشخصيات بمراوحة بين 
الخصرصية والتعميم؛ واستخدام الأسماء للدلالة على 
وظائف فى الحكى» والميل إلى التكرار بما يعيد وظائفه 
الأولى فى المجتمعات القديمة والبدائية؛ واستخدام أجزاء 
الجسم البشرى للتعبير عن المسافات والأحجام؛ بنوع من 
إسقاط الإحساس بهذا الجسم على العالم الخارجی 
كله.. كلها من سمات (ألف ليلة) ؛ وكلها قائمة فى 
( حکایات للأمير) . 


7 پتجسد أغلب شخصيات (حكايات للأمير) دون 
استخدام آسماء؛ بحيث يتم الاكتفاء بصفات تشير إلى 


مهن أو علاقات قرابة أو اشماء إقايمى؛ أو تومی إلى 
مكانات اجتماعية: الكونت - القرين - الحداد - الأم - 
الانجلیزی - زونجة كبير ضباط الطار - المرأة لمجوز - 
ابن الأكابر- الحرفی - الصعیدی - الفران - الراقصة ‏ 
البنت الفقيرة ‏ صاحب القلعة ‏ النجار- صاحب 
الفرن - الرجل الغنى .. إلخ. 
اعدم ذكر أسماء الشخصيات القصصية:؛ الذى 
كان يفهم ‏ فى مرحلة من مراحل تطور فن القص فى 
الأدب العربى على أنه محاولة لتأكيد واقعية الحدث؛ 
ونوع من الارتباط بمنحى وعظى'؟21؛ يقوم هنا على 
منحی آخحرا يسعى للاختزال؛ ويستهدف النأى عن كل 
خصوصية فردية. پتجنب الکانب الاشارات إلى هذه 
الخصوصية التی نميز» مثلا؛ الشخصیات التى يتم 
لت رکیز على أبعاد عالها الداخلی؛ كما بتجنب التركيز 
على اللامح الخارجية للشخصیات؛ إذ بسمی إلى صياغة 
«شخصیات/ أدوارة؛ تصلح للتعبير عن مغزى قابل 
للتعميم. اسم الشخصية فى قصص (حکایات الأمير) » 
من هذه الناحية» مثله مثل اسم بعض شخصيات 
(الليالى) » يشير إلى «فة أكثر من إشارته إلى فرده''" . 
ويرتبط بذلك أن استخدام الأسماء المحددة وليق 
الصلة بالوطائف التى تقوم بها الشخصيات: وذلك فى 
حالات نادرة من قصص (حكايات للأمير). مشلا فى 
قصة «قفص لكل الطیور ؛ جد اسم «وحیدا؛ وبشیر 
الراوى إلى هذه الشخصية كالثالى: «دق بابى - 
ففتحت وعجبت أن يكون الطارق جارى الحريص على 
وحدته ؛ فصحت: من.. وحيدااء (ص .)5١‏ وفى 
القصة نفسها جد اسم «فصیح؛ مقترنا بمحام بلیغ» 
مولع باستخدام علاقات لغوية فصيحة مورولة فى 
مرافعاته . 5 
ok‏ 
كذلك نلاحظ ؛ فى بعض قصص اجموعة؛ ذلك 
الجنرح إلى العجسید» الذى نلحظه فى (ألف ليلة) وفى 
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الموروث الشعبى عمومّا؛ حيث تنتفى المجردات ول 
دائما فى صور ملموسة. فى هذا السياق؛ يصبح الكلام 
بمثابة «ألواب من حرير هفهاف مطرز بالترتر الغماز ناعم 
نعومة بطن حية تلد غ» [قصة «حكاية بزخارف»؛ ص 
۷ وتصبح الدنيا «الأم الحاقدة ذات الفعصول؛ 
[قصة ومن يعلق الجرس»» ص ]۸٩‏ التى «تدیر ظهرها 
لسنين ثم تقسبل بوجه ضاحك وجيدمثقل 
بالأجراس؛(ص 4۷) .. إلخ. وهذا التجسيد امتداد للغة 
(الليالى) ؛ حيث فيها النهار «وجه أبيض؛؛ والشمس 
«تغضب؛؛ ودالوت» ؛ دائمّاء «هازم اللذات ومفسرق 
الجماعات؛ . 


أبضساء تمفل قصص (حکایات للأمير) بصیغ 
التكرار للدلالة على الأرقام والمقاييس؛ واست‌خدام 
البالغات» والتشبيهات القائمة على مفردات الجسم 
البشری» والاستعاراث من صفات الحیوان» وكلها فائمة 
فى عالم (اللبالی) . فالاشاراث إلى الأعداد والمقاييس» 
فى قصص المصموعة؛ تنأى عن ال رکیب التعارف؛ 
ونستبدل به التکرار القديم: امر شهر وتلاه شهر 
وشهر؛[قصة «من يعلق الجرس؛؛ ص۲٩]؛‏ والك منی 
أبها الحداد عشرة جنیهات ورقية وعشرة جنیهات ورقية 
وعشرة جنیهات ورقية؛ [قصة وحكاية صيف!؛ ص ۸] . 


هذه الصياغة؛ التی تستعيد النحی القدیم فى العدّء 
تدعم البعد التجسيدى الذى تنهض عليه لغة القص فى 
هذه اجموعة» من ناحية» وتدعم الطابع الشفاهی الذی 


على التدوين؛ سابق على استخدام الرقم الذى فتح ا لمجال 
لعلم الرياضيات. 

وقريب من هذا السباق, أيضّاء ذلك المنحى الذى 
يستعير أجزاء الجسم البشرى لتحديد بعض المغاييس» وهو 
منحى ده واضحًا أبيضًا فى (ألف ليلة ولیلة/(۲۳۱. 
الأستاذ «فصيح؛؛ مثلاً؛ يطالب «برجاجة كينا طولها 


ل 


شبران» [قصة «قفص لكل الطیوره؛ ص ۰۷۰ والراوى 
بفرك عينيه فى الضحى بعد أن أصبحت الشمس ١بعيدة‏ 
عن سماء الشرق فدر ذراعين» [فصة «هکذا تكلم 
الفران»» ص 181]. وفی هذا المنحى تصبح أعضاء 
الإنسان (وهى أقرب الحسوسات إليه) مقيام) لتحديد كل 
شئ من حوله. 


يضاف إلى هذا المنحى.استخدام التشبيهات 
ال مستمدة من مفردات عالم الحیوان» بصفائه المتعارفة فى 
الأدب الانسانی. يحتفى الكاتب بهذه الفردات (كما 
احتفت بها «كليلة ودمئة؛؛ وكما أكدت هذا الاحتفاء 
حكايات الحيوان والطیور؛ المششركة بين «ألف ليلة» 
وه كليلة ودمئة1)؛ ليعبر بها عن عالم (لسانی معقد» 
وليختزل بها تفاصيل قصصية كثيرة: عباس يجد نفسه 
«حيوانا فى قفص من حديد؛ [قصة «حكاية بزخارف» » 
ص ۵۱] بعد أن صر له ثلالة ألواب؛ «ثوب لعلب 
ماكر ولوب قرد وثوب قط له سبعة أرواح» (ص ۰04۷ 
و«صابر؛ يحدث نفسه؛ «ها أنذا بعقلى الراجح أحكم 
السوق بقلب الأسد ملك الحيوان؛ [قصة دمن بعلن 
الجرس؛ ص ۹] ء والراوى يرى القضاة الذين يحاكمون 
١الضرير»‏ : «القاعد بالوسط له وجه الأسد ملك الحيواك؛ 
والذى عن يمينه له وجه الدمر الوثاب» أما الذى عن 
يساره فبوجه الشعلب واسع الحيلة» [قصة «قفص لكل 
الطيور) » ص .]٦1‏ 
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تقارب هذه التقنيات بين عالم (حكايات للأمير) 
وعالم (ألن ليلة)؛ تضعهما معا فى رؤية ترى العالم 
مجسداًء قريبا؛ محسوساء لصيقا بالجسد» بيدا عن 
التجريد وبعید) عن التعيّن فى حاضر زمنى بعینه. ولكن 
(حكايات للأمير)؛ فى ناحية أخرى؛ تقشرن بإشارات 
آخری» تسعى إلى أن ترى العالم متعيّنا فى الزمن. 


اط م 


لاا الليالى 9 حكايات للأمير 


تا 

فی (ألف ليلة)؛ شأنها شأن الحکایاث الشعبية 
كلهاء تظل الحواجز قائمة بين «زمن القص؛ (الحاضر 
القصصی) و «زمن الوفائع» (ما حكى عنه الحكايات) . 
تفلل شهرزاه .. كما بظل الرواة الشعبيون جمیما "۲۲۳ - 
مرتبطة » ومرتبطین؛ پزمن حاضر؛ هو زمن القص 
الحاضر؛ ومنه ترتغل ؛ وبرتخلون» إلى زمن الوفائع الماضى. 

لا خرص فصص (حکایات للأمير) على الابقاء 
على هذه المسافة بین الزمنین. فراوى هذه القصص 
يتدعل بتعليقائه المتعددة على ما بروی من أحداث» 
ويعدخل هو نفسه بالمشاركة فى بعضهاء كما أشرنا؛ 
بحيث بصبح هو نفسه - بعاله الذى يتشمى إلى حاضره» 
أى إلى زس القص؛ - جرا من «زمن الوقائع؛. 

تستعير (حکایات للامیر) من (ألف لیلة) وس 
الحكايات الشعبية » إذث» صيخة زمنية خارجية فحسب ؛ 
وداحل هذه الصيغة جمعل الزمن الحاضر زمنا ماضيا؛ إذ 
تضفى على هذا الحاضر صيغة ۱ماضوبة) ؛ ونقص عنه 
بعد مويله إلى وقائع منشهية؛ فى سعى إلى الإفادة ما 
بحيط بالزمن الماضى ؛ من حیٹ هو زمن يشير استخدامه 
إلى قدرة ما على «الإيهام بالحقيقة؛؛ وتحیطه هالة من 
القداسة التى مخيط ؛ غالباء بالخبرات والوقائع القديمة. 

مع هذا الإيهام؛ فقصص (حکایات للأمير)؛ من 
ناحية أحرى» ننوس بين هذا الزمن الاضی:؛ غير المحدد؛ 
وزمن آحر يحيل إلى فثرة» أو فشرات؛ بعينها؛ فى زمن 
مرجع بعینه. 

من" هذه الناحية؛ نختلف (حكايات للأمير) عن 
(ألف ليلة) . فإذا كان معظم حكايات (ألف ليلة) - 
باستشناء مجموعة الحكايات الخاصة بهارون الرشيد - 
يتجنب الإشارة إلى زمن مرجع بعينه؛ وبنتمی زمنیا إلى 
«قدیم الزمان وسالف العصر والأران»» فإن قصص 
(حكايات للأمير) نشهر إلى زمن مرجع؛ مخدده بالتركيز 


على ملامح فترة بعینها من فترات تاريخ مصر المعاصر 
بعد رحيل الستممره وخصوصا الفترة التى اربطت 
بتسمية «الانفتاح + أى السبعینیات من هذا القرن؛ أثناء 
حكم انور السادات. تستخدم إحدى التصص هذه 
النسمية» وتسوق - فى سياق لا يخلو من سخرية - بعض 
العبارات الدعائية التى أحيطت باسم السادات ويفترة 
حكمه: 


«صباح يوم انتتاح بوتيك میامی - جاء 
السمال ورشوا الرمل أمام البوتيك (...) 
وعلقوا الصورة وقد كتب متها بخط کبیر 
(کبیر العائلة بطل پولیو ومایو واکعوبر وکل 
شهور السدة...»۰. 


« نشرت الصحف الصباحية الثلاث (...) 
محمد کمبل إخوان ييشر الواطنین بمصر 
القديمة (...) ويخطو أول خطوة له مع بداية 
عصر الانفعاح على طريق العلم واژیمان؛ 
[ قصة ۱ حکاية میلودرامیة» » ص 5۸ 
كذلك يخالف استخدام الزمن فى قصص 
(حكايات للأمير) استخدامه فى حكايات (الليالى) ؛ 
على مستوى التتابع الذى تخضع له من حيث ترنيبها 
فى عمل واحد. نهتم القصص؛ على عكس الحكايات: 
بهذا التشابع؛ بما يجعل عالم هذه القنصص المفردة 
متصلاء ويجعل أزمنتها الستقلة متراتبة. 
من هذه الناحية» يمكن قراءة قصص المجموعة 
على أنها موازاة لانتقالات بعينها فى تاريخ مصر: 
فالحكاية الأولى «من الزرقة الداكدة حكاية؛؛ ترصد 
رحيل الستعمر بعد أن ترك نفراً من انباعه» أصبحوا سادة 
البلاد. والحكاية الثانية, «حكاية صيف؛؛ سد رعب 
«القرين؛ - وارث السلطة والثروة - وتوجسه من أصحاب 
الأرض الحقيقيين. والحكاية الثالغة؛ «حكاية عبد الحليم 


۱۰.۵ 


أفندى...٠؛‏ تسجل تعرية خلفاء المستعمر من العسكريين 
الذين أصبحواء بدورهم » سادة جنده) (۲۳۳, وهكناء 
تتوالی القصص! الحکایات: لتكشف واقع هؤلاء السادة 
الجدد؛ إلى أن تركز على فثرة السبعینیات. 


أيضا يختلف استخدام الزمن الداخلى فى بعض 
قصص المجموعة عن استخدامه فى حكايات (اللیالی). 
بنکسر - داخل کل قصة ‏ الزمن المتسلسلء المتعاقب» 
الذى يمضى قدما إلى الأمأم؛ والذى يعمد سمة من 
سمات الزمن فى الحكايات الشعبية؛ ومنها (ألف ليلة) ؛ 
إذ تکثر فى القصص الاسترجاعات الزمنية لوقائع سابقة 
على الحاضر القصصی (راجع خصوصا قصص: «هكذا 
نكلم الفران» و«حكاية ميلودرامية؛ و «حكاية للأمير 
عنوانها من يعلق الجرس١)»‏ وان ظلت الإشارات إلى 
وحدات الزمن المجزأء الفتّت؛ تتخذ طابعا واحداً فى 
(حکایات للأمير) و (ألف ليلة): الإحساس بالزمن 
مجسداء ونقسيمه تقسیمات تنتمى إلى الطبيعة والفلك» 
والتعامل مع وحداته بمنحى غير مجرد (۲۳۹. 

أخخيراء تظل السمة الجوهرية الخاصة بزمن (ألف 
ليلة) ؛ اتصاله ودائريته وتقلباته المفاجئة؛ سمة أثيرة أيضا 
فى (حكابات للأمير). تصاغ الوفائع التى يسردها 
الراوی ؛ داثئماء بنوع من التسلیم بأن للزمن دورات 
يدورهاء حمل کل واحدة منها أقدارا مفاجلة؛ ومنها 
الدورة التى یمیشها - بل یمانی وطأتها ‏ هذا الراوى 
نفسه؛ فى زمن مرجع محدد. من هنا؛ تكثر أحكام 
الراوى القيمية وتعليقاته حول زمنه الحاضر أو دورة زمنه 
الحاضرة: «قلب لى الزمان وجهه وأدار ظهره فع النوم» 
[قصة «هكذا تكلم الفران؛ ص ۱۲۷۲ و ولا حول ولا 
قوة إلا بالله .. واه من زمن أعيشه [قصة «حكاية عن 
الطير الأليف والطير الجارح؛ : ص ۱۰۰]؛ و صرحت 
لأجمعكم لتشهدرا ما صار إليه حال نفر من رجال هذا 
الزمان؛ [ قصة «قفص لكل الطیور»؛ ص 1۳]. 


kK 


۱۰۹ 


یختلف الزس » إذك» بين «اللبالى) و (حکاپات 
للأمير) على مستوی خارجی فحسب, وبتصل هذا 
الاحتلاف باعتلاف بين سباقین» تاربضیین؛ من 
أحدهما تشکلت (اللیالی) ؛ وبأحدهما اقترنت (حکایات 
للأمير). ولکن؛ داخل هذا الستوی الخارجی؛ تکمن 
ونهجع نظرة واحدة إلى الزمن. 


۳۹ 


إذا كانت هناك تارب عدة تمر بها الشخصیات 
فى (ألف ليلة) ؛ وتخولات متباينة تتناوبهاء وأهوال كثيرة 
تمتازها؛ فالأمر أكثر خدید) فى فصص (حکابات 
للأمير) ؛ حیث يركز معظم عوالم هذه القصص على 
تجربة واحدة يتناولها الكاتب تناولات متنوعة؛ لیصوغ 
منها ما يشبه «القانون؛ الواحد: الصعود الفردى «علی 
حساب؛ الجماعة؛ بل على أنقاضهاء ثم السقوط 
الأخبر» فى مآل أخيره أو السقوط الذى لا نهوض بعده. 


والاحتياج) الذى يعقبه اشباع۱» فى التجارب 
التى تمر بها شخصيات (اللبالی) » بأشكال وطرائق شتى» 
بتمثل فى قصص (حکابات للأمير) فى مخربة واحدة 
محددة: الخروج من دائرة «الفقراء» - أو االعبیده - إلى 
دائرة 9الأغنياء؛ ‏ أو «السادةه - بكلمات القصص 
نفسها. تختزل القصص؛ بتسمية الحكايات الشعبية 
القدیمة: الواقع الطبقى الذى تنتمى إليه شخصياتها فى 
لنائية بسيطة: «السادة الأغنياء» واالعبید الفقراء . يتم 
الإلحاح على هذه التسمية بصياغات متنوعة؛ «طوحت 
برأسى - كما يفعل السادة ‏ ورددت التحية ومرقت من 
الباب؛ [قصة «هکذا تكلم الفران؛» ص ١۷]؛‏ ودفالئاس 
عبيد وسادة وكذا السملك ابضنا؛ [قصة «من یملق 
الجرس۱؛ ص 1917 ؛ ودرفع الكونت كوبه فرفع الأسافل 
أكوابهم وقرعرها كألهم السادة منذ زمان بعيد؛ [قصة 
«من الزرقة الداكنة حكاية؛؛ ص 518 .. إلخ. 


فى الطرف الأدنى من طرفى هذه الثنائية؛ يتم 
ول عالم الفقراء بفونینه؛ وأشكال وطأنه؛ ومحاولات 
عض الفكاك من اسر هذه الوطأة. فى هذا العالم» كل 
ت فقيرة میا «بانتظار زوج فقير يمسك بيدها ويقودها 
عيش معه فى قفص؛[قصة «حكاية الربفیةا؛ ص 
۲ وكل الرجال «یخرجون إلى دنيا الشوارع بملابس 
حيوان (...) يلتقطون الرزق بمناقير الطير؛ [قصة 
حکابة بزخارف» ؛ ص ۰]47 وبعضهم يكدح ليحصل 
لی آجره «بخداق؛ [قصة «هکذا تكلم الفران»؛ ص 
۸ وفی مسقابل هذاء فى الطرف الأعلى من طرفی 
دنائية؛ هناك عالم آحر؛ حال من الحرمان؛ يتم رصده 
ن منظور ینمی إلى الراوى الفقير؛ فتکشر فى هذا 
رصد مفردات تشهی الطعام والشوق إلى حياة الدعة 
لراحة. 

السافة بين العالمين» كماهى فى (ألف 
لة)» شاسمة؛ ولكن يمكن اجتيازها بالأحلام؛ 
ب «ضربة حظ»» أو بفعل فردى محدود. لذاء تزدحم 
ووس شخصيات كثيرة فى القصص بالأمنيات والأحلام 
لحصول على ثروة مفاجئة؛ من العقور على 
جرة ذهبیة؛ أو من ميراث جدة نركية مجهولة - ليس 
پا وجود فعلی! - تموت فى #استنبول؛ ؛ أو من حل لغز 
ديم یجازی بمکافاة ضخمة, 

شخصيات القسصصء التى لا تقنع بالأحلام 
الأمنيات؛ نسعى إلى الصعود الطبقى بطرائق شتی؛ عن 
اربق العمل «فى خدمة المستعمر ثم السادة الجدد»؟ 
عبد الحلیم أفندی - قصة وحكاية عبد الحلیم آفندی»: 
ر عن طريق «بیم! الابنة الجميلة لکهل عجوز (أم دليلة 
قصة «حكاية أم دليلة..٠)‏ ؛ أو عن طريق استغلال 
شخصيات الأحرى الفقيرة (صابر - قصة «من يعلق 
جرس ».. إلخ. 

مأل هذا الصعود الفردى» بل مآل محض الحلم 
۰ تسده نهايات القصص بنظرة أخلاقية صارمة. 


الليالى وحكايات للأمير 


فمعظم مسار القصص بيدأ من النقطة الأرلى فى رحلة 
صعود ‏ أو حلم بصعود ‏ طوبلة» نحو القبوع 
والاسترخاء والدعة والاستمتاع بثروة ضخمة. وكلاهما 
- الصعود أو الحلم - ينتهى بالسقوط من حالق: 

على مستوى الحلم» يعود «الفران؛ - الذى غاب 
وراء حلمه بثروة مفاجئة ‏ إلى معاناة واقعه المؤلم؛ حيث 
يكدح ولا بحصل على شین . كما بسقط «الصعیدی؛ 
الذى حلم؛ بدل عمله الشاق؛ بالجلوس على دكة 
خشمية؛ بوابًا لإحدى العمارات - من أعلى «السفالةه 
التى راوده حلمه وهو يعتليها. 

أما الذين صعدوا صعردا طبقیّا فرديا بالفعل؛ 
فیمودون فى نهايات القصص إلى ما قبل صعودهم؛ أر 
يعودون بعد أن يكونوا قد دفعوا تمتا باه مقابل هذا 
الصعود: 

- ننشهى قصة «حکاية صيف؛ ب «القرين؛ (الذى 
صعد عن طريق «ورائة؛ سيطرة الستعمر - الکونت) وهو 
يعانى رعب الإحساس بالموت الوشيك [ص ۰1٩‏ 

- ونشهی قصة «حكاية عبد الحلیم آندی..۱ 
(الذى صعد بخدمة الستعمر؛ لم بخدمة السادة الجدد) 
به وقد عاد إلى حضن أمه خالفا مذعور) باكياء متخليًا 
عن كل ما استطاع محقيقه (ص ١؟].‏ 

- وننتهى قصة «حكاية الريفية» (حيث الفقيرة 
التى تعزوج من غنی) بها وبزوجها وقد أصبحا فرعین 
بابسين» جاءهما ملاك الوت «فقصفهما وطوحهما 
لريح الخريف الأبدية؛» بعد أن حكم عليهما بعدم 
الإنجاب؛ إذ «استعصى عليهما الحب الذى بوخد 
الأجساد ویثمر البنین»(۲۳۹ 1ص ۰۲۲ 

- وننتهی قصقمه حكاية بزعارف! بعباس (الفقیر 
الذى انتضله من فقره آحد الأغنياء) وقد قذف به إلى 
«إصلاحية؛ سوف يعامل فیها «بأيدى بشر فى الغالب 
الأعم کالکل قساة لا برحمون؛ 3ص ۵۴]. 


حسين حمودة 


- وتنتهى «حكاية ميلودرامية؛ ؛ أيضّاء ب «حناه 
(الذى حاول الحصول على الثروة عن طريق السرقة) وقد 
ألقى به فى «دار رعاية وإصلاح حکومیة» [ص *1] 
بعد أن قضی فى حجرة مظلمة؛ بشقوقها تسكن 
الحشرات» لیلتین كاملتين. 

- وفى قصة امن يعلق الجرس) ينتتهى الأمسر 
ب «صابره (الذى تخطی فقره باستغلال الاخرین» 
وأصبح اختکر الوحيد فى سوق السمك)؛ وقد «هزمه 
الزمن؛» يجلس فى انتظار الموت كما يرقد المال فى 
خزائنه؛ء «بارد) كالفضة؛. 

- وأخيراً؛ فى «ترنيمة للأمير؛؛ ينشهى الفقير 
(الذى جاوز فقره بالزواج من غنية) إلى حيث يصطدم 
جسم الطائرة التى يقودها بإفريز: «فاحترقت الطائرة 
واحترق هو واحترقت هى» اص 98]. 

إن 

تتحرك شخصيات (حکایات للأمير) ‏ دائما؛ باجاه 
الوصول إلى هذه «النهابات/ المصائر . وترتبط هذه 
«النهاياث/ الصاگرا ؛ فيما ترتبط » بوجود تفاوت هائل 
نتوزع هذه الشخصيات بين طرفيه: «بين صفانها 
وخخصائصها الأصلية وترائها الذى حاول الفكاك منه» 
وبين صفات ومتطلبات (...) البيثة الجدیدة»۲۲ التى 
سعت إلى الانتماء إليها. وهذه «النهايات/ المصائره هی 
ما يجعل نهايات قصص (حكايات للأمير) تقترب من 
نهايات (ألف ليلة) ونهايات الحكايات الشعبية فى مغزاها 
الأحلاقى؛ فالطابع الفردی الذى تتسم به محاولات هذه 
الشخصيات للصعود؛ على حساب الآخرين غالباء يجعلها 
تنتهى إلى المصير نفسه الذى تنتهى إليه «الشخصیات 
الشسربرة » ی القصص الشعبى. وبذلك بسرز فى هذه 
القصص ذلك «المغزى الخلفی» الذى أبرزته (ألف ليلة) 
والعديد من هذا الفصص "''. كأن الکانب» بذلك» 


1۰۸ 


يعيد سيرة الرؤية القديمة فى (الليالى) ؛ إذ يؤكدء 


. أخلاقى؛ مغزى أساسيّاء يتناوله عبر قصص ( حكايات 


للأمير) جميعًاء ویصوغ هذا المغزى مقترن ہما يد 
القانون الذى لا يقبل دفعًا: «لا إمكان لصعودء أ 
لنجاح؛ أو لشفاء؛ فردى على أنقاض الجماعة؛؛ و 
الغزی نفسه.ء القترن بالقانون نفسهء الذى تنطوى 


(ألف ليلة وليلة). لعل شفاء شهریار من مرضه؛ ف 


الليلة الأخيرة من (الليالى) : وبداية حكمه بالعدل 
رعيته التى أصبح بنتمی إليها كما أصبح بنتمی || 
أسرة؛ بدل إقامة حياته على أنقاض هذه الرعية؛ ما يو 


هذا المغزى. 


-۸- 


تتمثل (حكايات للأمير) جمالیات (الليالى) 
إذن؛ وان وضعت بعض هذه الجماليات فى سباق + 
جديد. يعصل هذا السياق ‏ من ناحية - بالاختلاذ 
الطبيعى الذى يمكن أن ينهض بين عمل إبداعى فرد 
وإبداع جماعى موروث؛ ویتصل - من ناحية أخرى 
باختلاف زمنين؛ وعالمين؛ أحاطا بكل من يحبى الطا 
وحشد المشاركين فى إبداع (الليالى) . 

صيغت (الليالى) خلال قرون عدة؛ فى ظل و 
جماعى؛ غير رسمى :كان بری فى مناوأة الطضیا 
الفردی للملوك والسلاطین؛ رفي تسلط الرجل 
المرأة» وفى وجوب اکتشاف الجغرافیا المجهولة؛ وتعرف 
الأقوام والشعوب والديانات الأخرى القريبة والبعیدة» وف 
مجاورة عرامة الغريزة وصوت الحكمة؛ وفی تعقد الكو 
والتباسه بين ما هو مرئى قريب وما ليس كذلك .. الخ 
كان بری فى ذلك كله؛ وكان یری فى سحر الحكايا 
قبل ذلك كله؛ عا ثريًاء يستحق أن يتحفق فى 
إبداعى ؛ جماعی؛ يتأبى على التلاشى والنسیان. 


ااا سس الیالی وحكايات ابر 


لم تواجه (حکایات للأمير) کل هذه «الطالب»۰ الفرع إلى الجذ ع؛ الجزء إلى الكل ؛ الفرد إلى الجماعة. 
م تطمح إلى مثل هذا الطموح؛ كما لم تتشكل لکنه الفر ع الذی وهب لمرته الخاصةء والجزء الذى 
بلال زمن طويل ممتد؛ ولم يبدعها سوى مبدع واحد. حوى شيثاً من «عصارة» الكل؛ والفرد الذى استطاع أن 
ا؛ تنتسب ( حكايات للأمير) إلى (ألف ليلة) اتساب يأتى بقبس من وهج الجماعة الذى لا يخبو؛ ولا يخمد. 


تهوامش: 


( انظر لهذا لباحث: «تمثل الاختفال وليم المواضمات؛ ٠‏ مجلة فصول » املد الحادى عشر» العدد الأرلء القاهرة؛ طبعة ثانية, ينابر ۰۱۹۹۳ ص ۰۱۸۵ 

۳ راجع الحكاية فى امد اثالث من الف ليلة وليلة: أريمة مجلدات» مكتبة صبيح» القاهرة» الأزهر» هون تارج 

2 يحبى الطاهر عبد الله؛ حكايات للأمير» دار الفكر لمعاصر» الفاهرة؛ ۱۹۷۸ .وهی الليعة ای لستخدمها هناء وسو نشیر إلى أرقام صفحاتها ال الئل 

(4) راجع دحكاية وردان ابن املك جلیعاده بامجلد الرابع من ألف ليلة وليلة. ولهذه الحكابة تنوبع آعره فى ألف ليلة أيض؛ يستبدل باللين المسكوب مجموعة 
من أو زجاجية نتحطم. رجع کاب مزين بهداد؛؛ امد الأرل» ص ص 117 - ۰۱۱۸ وانظر یت داب الناسك وابن ععرس» فى كللة ول (بينديا 
الفبلسوف الهندىء نقله إلى العربية عبد الله بن المقفع: وزارةالمعارف العمرمية: اهر ۱٩۲۰‏ ص ص ۱۵۲ - ۱۵۳). رقد کرت الحكاية كذلك» ينويع 
ثالث فيه يدخعل «الحجاج النقلي» طر نصصي. انظر أحمد بن محمد بن على بن راهيم الأنصارى البمنى ؛ حديلة الأفراح لإزالة الأتراح؛ المطبعة اليملية 
بمصر: مصطفى البابى الحلرى؛ د ت٠‏ ص ۸۸. 

(ه) راجع الحكاية فى الملد الأول من ألف ليلة وليلة. 

() انظر الحكابة فى افملد الأول. 

"۷" «حكاية الوزير نور الدين مع أخبيه شمس الدينة؛ الجلد الأول , ص ۰۷۲ وهنا التشديد وكل التشديدات التالية من عندناء 

(۸ المجلد الأول» ص ۸. 

)٩(‏ انظر هذا الموقف فى لهاية قصة «حكابة عبد الحليم آفندی وما جری له مع المرأة الخرقاء؛ ٠‏ وراجع الحكابة الخاصة بأحد «الجاورين» فى «جملة من نوادر أهل 
الكرم واللطالة : ألف ليلة وللة؛ الماد الثاني ؛ ص ص ۲۹۳ - ۰۲۹۵ 

e‏ يحبى الطاهر عبد اله حكايات لالأمير حعى يدام؛ منشورات وزارة الثقافةوالفدونء سلسلة القصة والمسرحية (۰)۸۱ بقداد» 141/4 . وقد ید نشرها باون 
نفسه فى طبعة الأعمال الكاملة للكائب (دار المستقبل العربى : الفاهرة؛ ط أولى ۰6۱۹۸۳ 

00 رل الأمير, هناء ومفارمته بسماع الحكاياث؛ امداد لنيمة نهضت عليها أبنية قصصية كثيرة؛ ره مدلا قصة ادا :نی روأيات وقصص معصرية؛ 
(ترجمها إلى الفرنسية جومتاف لوفيقر» ترجمها إلى العرية على حافظ : مراجمة بر عبد العزيرء الألن کتاب (71)؛ القاهرة مت وراجع حكابات هارو 
الرشيد فى الف لبلة وليلة . 

۱۳ جابر عصفرر: «مفنتح؛؛ مجلة فصول » امد اثالث عدر العدد الأول القاهرة؛ بیع 1954 ؛ ص ۰۸ 

(۱۳) راجع: شکری عياد, دفن الخبر فى ثرائنا القصصی»» مجلة فصول » امد الانی؛الفاهرا: سبدمیر ۱۹۹۲+ ص ۰۷۲ 

() ار نمام حسان: «اللغة واليقد الأدبى: ؛ مجلة فصول: لمجلذ الرابع » العده الأول القاهرة أكتوير وفمبر ديسمير ۱۹۸۴ ص ۰۱۲۰ 

۰۷۲ الف ليلة ولية, املد الأول «حكاية الوزير نور الدين مع أخبيه شمس الدين»: ص‎ )١6( 

(۱) من هذه الآثار القصص الفرعونية المروية ل «أميره فى قصة «الغرين» المعروفة تا بقصة «جزيرة الدعبان ؛ ويرجع أصلها إلى أرائل فدره الأسرة ان انظر 
جوستان لرفيفر, ررايات وقصص مصرية؛ مرجع ساب ص .۷٩‏ کذلكك مجموعة القصص نی يشار إليها على أنها فقصة ذات طبقات؛ (المرجع تقسة؛ من 
A‏ 
وقد ظهرت هذه التقنية فى أعمال أععرى كديرة, منها الحكاية المغولية نات الأصل البوذى أرجى بارچی : رحکایات كالتريرى لدشوسر؛ ومجموعة بوكاشيو 
المسماة عشرة أيام. ويشير مجدی وهبة إلى أن هذه التقنية تعد بمثابة ؛تقليد أدبى موجود فى أغلب بلدان العالم؛. راجع: حكايات کالهربری جبوفری لشومر؛ 
ترجمة ونقديم مین مجدى وهی مراجعة عبد الحميد يونس ؛ الهبة المصرية العامة لکتاب؛ الفاشرة ۱۹۸۳ ۰ ص ٠ ٠١‏ 


۱۹ 


۱۷ 
۱۸ 


04) 


(re) 
ék 


۲۲( 
(f) 


(4) 
(to) 


۱ 


(¥) 
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وهده التقنية واضحة تماما فى كليلة ودمنة: ونى الأسفار احمسة أو البتجاتتترا ابتى تعد أصلا لها. 
'نظر: سائدرا ناداف» «الزمن السحرى وحركة التكرارة » مجلة فصول الجلد الثلث عشر؛ المد الأول؛ القاهرة؛ ربيع ۰۱۹۹۸ ص ۰۸٩‏ 
من هذه الراويات رواية جون شتابنبك تورتیللا فلاث؛ وروابة إميل حبيبى الوقائع الغريية فى اختفاء سعيد أبى النحس العشالل؛ رالی حد ما رواية لیر 
أصلان ماللك الحزين. 
راجع: شكرى عياد: القصة اللتصيرة فى مصر؛ دراسة فى تأعميل فن أدبي : ط ثانية؛ دار المعرفة» القاهرة؛ ۰۱٩۷۹‏ ص ص ۰۱۲ ۰۱۳۷ 
انظر: فربال جبوری غزول» «البية والدلالة فى ألف ليلة وليلة4؛ مجنة فصول » الجلد الانی عشر: العدد الرابع ؛ القاهرة؛ شتام ۱۹۹4 ص ۸۸ 
فى ألف لبلة نقراً مثلاً؛ «وان كنت أحببئنى شبرا فأنا أحببتك فراع ؛ «حکاية زواج الملك بدر باسم بن شهرمان ببنت الملك السمندل»؛ املد النالث 
۸۸ 

و: افله لحية طول ذراع وأنف طول شبر وقامة طول [صبع» 
«حکایة على نور الدين مع مریم الزنارية؛ » ملد الرابع؛ ص 44 
راجع: حکمت صباغ الحكيم (بمنى العيد) : فى معرفة النصي ‏ دراسات فى النقد الأذبى ؛ منشورات دار الآفاق الجدیدا؛ بیروت» ۰۱۹۸۳ عي ۲۴۳ . 
راجع قراءة فارول عبد القادر لنصص المجموعة من هذا المنظور؛ «نزهة فصبرة فى صحبة قصاص؛ - دراسة ملحقة بمجمرعة حكايات للأمير؛ طبعة دار ۱ 
المعاصرء القاهرة, 181/4 . 
انظر لهذا الباحث «مدنية الجغرافها.. مدينة الخيال:: مجلة فصول ؛ الجلد الثانى عشرء العدد الرابع القاهرة؛ شتاء ۱۹۹۸ ص ۰۱۸۵ 
يمثل هذا ؛المقاب» بعدم إتجاب البنين امتدادا لنظرة شائعة فى «الأسرة التناسلية الصریةا راجع؛ سيد عريس؛ حديث هن المرأة المصرية المعاصرة ‏ درا 
لقافية اجمماعية؛ مطبعة أطلس ؛ القاهرة, ۱٩۷۷‏ ؛ ص ص ۰۸۱۱۱۹ 
راجع: شاكر عبد الحميد ؛ «السهم والشهاب - دراسة فى نطور الوعى لدى الشخصيات فى قصص بحی الطاهر القصيرة؛؛ مجلة خخطوة: العدد الثالث؛ القاهرة 
۷۲ ص كل 
راجع ؛ سهير القلماوی: ألف ليلة وليلة؛ دار العارف. القاهرة؛ ط الرايعة. ۱۹۷۹ ؛ م ۰۱۹۹ 


اقنعة الف ليلة 
فى الشعر العربى الحديث 


عبدالرحمن بسیسو؟ 


مدخل: 

تفضی أبة محاولة تکتفی بتقصی التأليرات الباشرة 
لکتاب (ألف ليلة ولیلة» على القصنيدة العربية الحدالية 
الماصرة إلى نوليد انطباع أولى مؤداء أن «هذا المصدر 
الخصب بکاد يكون مفقودا فى شعرنا المساصرة'!؟ . 
وعلی الرغم من أن بعض الدراسات قد تبنت هذا 
الانطباع وحولته إلى استنتاج؛ لم أقامت عليه فروضا 
آخحری» واستخلصت نتائج تتعلق بمدى حضور وهيمنة 
المصادر التى استلهمها الشعراء رهم یصوغون قصائدهم؛ 
نسيجا وبناء؛ فإننا نملك من المعطيات ما يؤهلنا للتقدم 
بفرض هو على النفيض تماما من ذلك الفرض الشائع. 

ولعل أهم مصدر لتولید هذه المعطيات يتمثل فى 
عدم الاكتفاء بتقصی التأليرات المباشرة وجاوزها إلى 
تقصی التأثيراث غير المباشرة» الغامضة والخفية» تلك التى 


+ لاقد وباحث؛ فلسطینی. 


تتسرب فى جسد القصيدة دون أن نفصح عن نفسها أو 
تبين؛ بحيث يتطلب أمر العثور عليها إجراءات منهجية 
كثيرة الداخل والستویات؛ وجهدا دؤوبا ينوجب على 
الباحث أن يبذله کی نفك القصيدة مغالفهاء وكى 
تخلع قناعها عنهاء وكى يبدى جسدها الكثيف شفافيته؛ 
رشصح : تالیا؛ عن النصوص الغائبة فى ثنايا طبقانه» 

وخلایاه. 
إن سطح القصيدة هوء دائماً وباستمرار» مدخلنا 
الوحيد إلى أغوارها وذلك على نحو ما نمو (الدال) 
مدخلنا الوحيد للعشور على (المدلول) . غير أن هذه 
الحركة الأفقية بين الدال والمدلول لاتمكننا من العشور 
على ما يجاوز الدلالة السطحية المباشرة: وهی الدلالة التى 
ينبغى أن نشك فى إمكان أن تکون هی أقصى ما تسعى 
القصيدة إلى أن توصله إليناء ولاشلك أن ما من شئ قادر 
على توليد «التساژل» غير «الشلث»» فإذ نشك فى إمكان 
أن يكون «الدال اللضوی» قاصراً فى القصيدة على 
الإيحاء» بما هو أبعد من المدلول المعجمى»؛ فان عليناء 
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والحال هذه, أن نشك فى إمكان أن يكون فى نشسر 
الكلمات والألفاظ؛ والإشارات والرموزء أو الأحداث 
والوقائع والصورء العائدة مباشرة إلى هذا النص الصدری 
أو ذاك؛ سا يدل على تأثيره الفعلی؛ الحیوی, فى هذه 
القصيدة أو تلك؛ فقد تمتلئ القصيدة بمفردات 
ومصطلحات مستقاة من النصوص الصوفية؛ أو الحكايات 
الشعبية, فى حين يؤكد التحليل المعمق فقدان صلتها 
بالتصوف أو بالأدب الشعبى» فلا تكون القصيدة «قصیدة 
صوفية؛ أو «قصيدة شمبیة» مثلما لا تكون القصيدة التى 
تمتلئ بإشارات أسطورية؛ قصيدة أسطورية؛ أو «أسطورة؛ » 
بالضرورة . 
يعجز التحرك الأففى على سطح النص عن اقتناص 
الجوهر الخفى المتخفى خلف الكثير من الأقنعة 
المتراكبة» وهو الأمر الذى يعنى أن التأثر المباشر ليس تأثرا 
جوهريا دائمأً؛ قد يستتبع بتأثر جوهرى عمیق, وقد لا 
شتبع» فيظل سطحيا يتحرك على مستوى العبلاقة 
الأفقية بين الدال والمدلول: أى على مستوى علاقات 
الحضور: حضور النص المصدرى فى نص القصيدة وفی 
إطار جل واحد من التجليات احتملة لقانون التناص» هو 
التجلى السطحى الذى يتبدى من خلال ما يمكن أن 
يسمى بالتناص العصجمی؛ أو «الاقتباس» أو 
۷استشهاده أو «التضمین المباشر» أو ما شابه ذلك. 
ولان كانت الحركة الأفقية التى تتبنی قراءة 
تقليدية للنص تصلنا بهذه الآليات؛ فتغلق إمكان 
اكتشاف آلبات أخحرى» فان الحركة الرأسية التى تؤسس 
قراءة حدائية للنص؛ وتتأسس بها باعتبارها قراءة مسكونة 
بالشك والتساؤل؛ تستمتع بلذة القراءة» فيما هی مأخوذة 
بلذة الاكتشاف وتوسيع عالم النص؛ وهی وحدها 
الكفيلة بفتح إمكان نعرف آلبات التناص التحتى العميق» 
أو ىقل «تناص الغياب» الذى لايمكن أن يتبدى إطلاقاً 
على سطح النص؟؛ لأنه غائب فبه» يتوارى عن الأبصار 
المسلطة على نقطة أفقية محددة لاتعدوهاء ويتخفى حلف 
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ذلك القناع الكلى الذى يحتضن جميع الأقدمة التى 
نرندیها القصيدة؛ اللغة. ۰ 

وإذ بقتضی نزع قناع اللغة نزع قناع لماز وغيره 
من الأقنعة التى ترندیها القصيدة: الابقا ع. البنية النحوية, 
الصوت, المحسنات اللفظية ... إلخء فإن ذلك يقودنا إلى 
منطقة الميتائصية؛ ويدخلنا الطبقات العميقة للقصيدة 
ويفتح أفقاً لفض جانب من آسرارهاء وذلك عبر مويل 
الدلالة المتولدة على أى مستوی من الستویات إلى دال 
قابل لتوليد دلالة جديدة؛ وهكذا دواليك؛ ولعل فى هذه 
الحركة الرأسية؛ وما يمكن أن تقدمه من نتائج؛ ما 
يوضح جانباً من مغزى القول الشائع فى النقد الحديث 
بصدد انطواء النص المفرد على ما لا يتناهى من 
التصوص» والدلالات. 

وفی ضوء ما سبق؛ فإننا نستطیع أن نقول إن 
اعتماد الاشارات والعملامات التى تمثل ١بؤر‏ تداص۱ 
منشورة على سطح نص القصيدة» باعتبارها موشرات دالة 
على تأثر الشعر الحديث بد(ألف ليلة ولیلة» هو الذی 
ولد لانطباع بأن ثر هذا الکتاب ضدیل جداً ولايتجاوب 
مع ما ينطوى عليه من حصب وغنى» ولعلنا نستطيع أن 
نستبدل هذا الحكم بفرض آخر؛ محض فرض» وهو أن 
كتاب (ألف لبلة وليلة) قد حقق لنفسه - من حيث هو 
نص مصدری قابل للاستلهام والترظیف - حضررا 
ضايلا فى القصيدة العربية العاصرة؛ غير أله؛ فى مقابل 
ذلك؛ لم يكف عن الغياب فى نسيجهاء وفى بنیتها 
العميقة؛ محققا لنفسه غيابا غنيا فيها. 

ونحن حين ننظر إلى (ألف ليلة وليلة) باعشباره 
مشروع مكتبة شعبية شاملة؛ توخت (إدارتها؛ أن تضيف 
لأرففهاء باستمرارء ما ينسجم مع توجهانها المعلنة أو 
الخفية؛ أو باعتباره كتابا موسوعياء هو أشبه ما يكون 
ب صندوق الحاوى؛ لأنه قائم» أصلاء على محاولة 
مفتوحة لتجميع وحفظ ما لا يربو على الحصر من 


سح ا سي تست ا لا ليله زا 


نصوص تصود إلى ثقافات شعوب عدة؛ والی مراحل 
حضارية مختلفة تبدأ من أبعد الراحل غورا وتتواصل 
حتى أقربها إليناء وحين نری إليه باعتباره منبعا خصبا تم 
استلهامه كتابة وإبداعاً فى كشير من النصوص التى 
صارت: بدورهاء نصوصا مصدرية بالنسبة إلى الشاعر 
المعاصرء قابلة للغياب فى النص الذى يبدعه؛ حين نفعل 
ذلك» ونتابع ما يمكن أن ينطوى عليه كتاب (ألف ليلة 
وليلة) من خصائص ومیزات تؤهله؛ باستمرارء لأن يكون 
مصدراً مهما لا غنى عنه للكاتب والمبدع: روائيا وقاصا 
وكانبا مسرحيا وشاعراً وموسيقياً وفنانا تشکیلیا ومخرجا 
مسرحيا أو سينمائيا أو تليفزيونيا.. إلخ» فإننا نستطيع أن 
نتبین الکشرة الكشيرة من القنوات والطرائق والأساليب» 
الباشرة وغير الباشرة التى بیث کتاب (ألف لبلة ولیلة) 
نفسه من خلالها کی يصل إلى المبدع والقارعا» وکی 
پنسرب فى نسيج ثقافتناء وإبداعائناء وحیاتنا اليومية. 


ولعل هذا الانسراب؛ الواضح والخفىء أن يكون 
هو أحد أهم الأسس التى دفعت الشاعر- والمبدع 
عموما - إلى استلهامه وتوظيف معطیانه. كأنما هر بريد 
من خلال قصيدنه التى تفعل ذلك أن يتواصل معنا عبر 
تسليط الضوء على المناطق العتمة فى لاوعيناء أو تلك 
المهوشة فى وعينا الهوش؛ وأن يضيئها بدلالات جديدة» 
تصدمناء أو تعمق رؤيتنا للتفاصيل الصغيرة؛ المهمة؛ الى 
تغيبها الحياة اليومية عن أبصارناء وبصائرنا. 

وإذ ينطوى كتاب (ألف ليلة ولیلة» على ما يساعد 
الشاعر على حقیق تواصل بالقارئ من خلال القصيدة 
التى تستلهمه؛ فإنه بنطوی» فى الوقت ذانه؛ على تحقیق 
التوصيل دون الا خلال بالمقتضيات الفنية للشعر؛ ذلك 
لأن الانفتاح على الشراث التاريخى والابداعی القومی 
والانسانی باعتباره المجال الذى يمكن عبر التواصل معهء 
واستلهامه؛ أن نحقق ماایسمیه ت.س. إليوت «استمرار 
الإبداعية الأدبية» ؛ أى تلك الإبداعية التى تقوم على 
«توازن لاشعورى بين التقليد بمعناه الأوسع - وهو 


الشخصية الجماعية - .. محققة فى أدب الماضى» 
وأصالة الجيل الحى:'. ولئن كان كعاب (ألف ليلة 
وليلة) لا بقل أهمية عن أى من «عمده التراث الإنسانى 
المتداولة فى احتضانه التقاليد والأعراف الأدبية التى نمت 
وتطورت فى ثقافات مختلفة؛ وأعيدت صياغتها فى سياق 
الثقافة العربية ‏ الإسلامية خلال حقبتها الحوريةء فإك 
اننتاح الشاعر المعاصر عليه كفيل ‏ بالتضافر مع عناصر 
أخسرى» وفى ظل موقف کبانی حدالی من الحياة 
والعالم ‏ بتحقيق تلك الاستمرارية الإبداعية؛ مثلما هو 
كفيل بتسهيل مهمته المسكونة بغايات التجاوز والتخطی: 
جاوز إجابات «الدرسة» الكلاسية عن سؤال الحدالة 
الشعرية؛ وتخطى الصیغ التى قدمتها ؛المدرسة؛ الرومانسية 
أو «احاولات التجديدية الغلفة بغلاف شفاف من 
النظرات والتجارب الرومانسية والبرئاسية والرمزية»”"2؛ فى 
سياق الاجابة عن السوال نفسهء والاستمرار فى جاور 
النجز الشعرى الذى يحققه الشاعر الحدائى نفسه أو غيره 
من الشعراء الحدائيين؛ وتخطيه دائما نحو منجز جدید» 
قصيدة جديدة» جواب جديد عن سؤال ديد الشعر 
الذى یولد تحت أعطاف كل جواب. 


يستطيع الشاعر» باستلهامه (ألف ليلة وليلة) أن 
يوظف القدیم» الموغل فى القدم وا لمحواصل على مدی 
الأزمان» فى مدید الحياة وتتجديد الشعرء إذا ما توفر له 
وعى نظرى يقارب الماضى برؤية نقدية وبموقف کیانی 
عميق من التراث وواقع الإبداع؛ موقف كيانى يجدد 
الماضى فيما هو يسعى إلى جديد الحاضر وينطلق بإهاب 
جديد نحو مستقبل یجیی. 

ولعلنا نستطيع أن نتبين الخطوطء أو الججالات التى 
يمكن أن يتحرك عليها كتاب (ألف ليلة ولیلة» للإسهام 
الفاعل والثری فى حدیث الشعر والابداع» من خلال 
توقفنا عند مجالات ثلاث هی: الوقف من التسراث» 
موضوع القصيدة:؛ بناء القصيدة. 


4۳ 


الموقف من العراث : 

يعتبر الموقف من التراث أحد أهم المنطلقات التى 
حکمت توجهات حركة الحداثة الشعرية العربية؛ حيث 
دعت هذه الحركة؛ منذ البدءء إلى «وعی الثراث الروحى 
والعفلی العربى؛ وفهمه على حقيقته واعلان هذه 
الحقيفة» وتقییمها كما هی؛ من دون حذف أو مسايرة 
أو نردد»!!, كما دعت الشاعر إلى عدم الاكتفاء 
بالتراث القوهى والانفتاح على التراث الإنسانى «کی لا 
بقع فى خعلر الانكماشة؛ كما وقع الشعراء العرب قديما 
بالنسبة للأدب الإغربقى»”*2؛ وكى يتمكن من توسيع 
دائرة علاقته بالتاريخ الإنسائى؛ والتجربة الانسائية عبر 
«الغوص إلى أعماق الشراث الروحى والعقلى الانسانی 
وفهمه وكونه [ کذا] والتفاعل معه»(۲۳. وذلك لأن مثل 
هذه الرحلة المميقة الموغلة فى الشاريخ والتراث هی 
وحدها الكفيلة بتمكين الشاعر من تخطى النظرة 
الرومانسية للطبيعة؛ بل من تخطی الطبيعة نفسها 
«والامتزاج بروح الشعب لا بالطبيعة؛ فالشعب مورد حياة 
لا تنضب أما الطبيعة فحالة زاگلته(۷. 


وإذا ما نظرنا إلى (ألف ليلة وليلة) باعشباره أحد 
الأعمدة المهمة؛ ليس فى التراث العربى فحسب؛ بل فى 
الثراث الإنسانى» لأنه یتضمن أساطير وحكايات ووقائع 
وأحداث ومكونات أخرى كثيرة؛ عربية المصدر والصياغة؛ 
أو غير عربية الصدر ولكنها عربية الصياغة؛ أو كلا 
الأمرين معاء مع الانفتاح الدائم على صياغات محتملة 
عربية وغير عربية؛ فنا نستطيع أن نقراً فى هذا الكتاب 
لیا أصيلا: وقیقا فعلياء مضيئاء لدعوة الانفتاح على 
الثقافات الختلفة وامتصاصها رخوبلها بما بتلاءم مع 
حاجات الإنسان والحياة والإبداع, فشمة فى (ألف ليلة 
وليلة) قراءات عدةء مختلفة المناظيرء لثرائات وثقافات 
مختلفة: تقف فى خلفیتها - أى القراءات ‏ حاجات 
وأغراض متنوعة» متباينة, ومتباعدة ا 
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إن تواصل م المربى الحدائى مع (ألف ليلة 
وليلة»؛ المصاغ عربياء يفتح أفقا واسعا 5 تواصله مم 
حقول وسیاقات عدة 3 تعود إلى التراث العربى - 
الاسلامی فحسب, بل إلى رژية عربية - إسلامية 
فضفاضة:؛ مفتوحة الأكمام؛ لتراث الأم والشموب 
الأخرى» وللثقافات وللدبانایت الختلفة على امتداد الأزمنة 
والأحقاب: وبدءاً من المراحل الأولى: الأرواحية؛ 
الطوطمية» والأسطورية المسكونة بالوثئية وبالديانات الدنياء 
مرورا بمراحل الديائات العلياء السکونة بدورها 
بالأساطيرء وصولا إلى الحقبة الحورية الأولى التى انفتح 
فيها الوعى الإنسانى على العقل والتمدن؛ والتى أرسيت 


فيها الأسس الفكرية الانسانية, وإلى الحقبة اضورية الثانية 


التى عمقت فى ظطل الحضارة العربية الإسلامية؛ الى 
خلالها أجزت النواة الأولى للنص سبع : (ألف ليلة 
وليلة» . 

وفى ظل هذه الخصائص التى نمتاز بها هذا 
الکتاب : فان الشاعر لا يحقق نواصلا عميقا بروح 
الشعب أو بالشخصية الجماعية للشعب التی صاغتها 
حکایات جری على الألسنة؛ أو تکتب بماء الذهب» أو 
تخط «علی آماق البصره فحسب؛ بل إنه يحقق تواصلا 
بالروح الانسانية: بالشخصية الإنسانية الشواقة دوما إلى 
الحرية؛ وتتجديد الحياة» وإسقاط التراتبات الاجتماعية أو 
العنصربة الزائفةء وإشاعة المناخ الديمقراطى وبناء عالم 
مسكون بالفرح» شبيه بذلك العالم الذى بشغ من ثنايا 
الكلمات والأحداث والوقائع ومن حركة الشخصيات 
والأبطال الذين بتجولون فى هذا الكون الأدبى الشاسع؛ 
كأنما هو بيتهم الصغير العامر بالأنغام والمغامرات 
والبهجة؛ الملئ بالتجارب المريرة التى ندخل الانسان فى 
ضيق باهظ سرعان ما يعقبه» بفعل 2کاء الانسان وقدرته 
غير المحدودة على التجاوز والفعلء فرح وسرور يتجليان 
فى مهرجان كونى نشارك فيه الطبيعة أفراح الانسان» 
ويسعد فيه الإنسان بفرح الطبيعة. 


مو ضوع القصيدة: 

الإنسان: ذكرا وشی» بحالاته المتنوعة وبانتماءانه 
لطبقنية المتباينة وبتناقضاته وأشواقه» بسكونه ومغامراته» 
بتعاسته وفرحة» بمراوحته الدائمة بين الخیر والشر؛ الحياة 
وا موث» بمغامرا إته الكاشفة؛ وانكشافاته الفاضحة: أو 
المضيكة؛ بعلمه وجهله» بفاعليته وعجزه» بسقوطه 
وارتفائه: بمواجهته الدائمة لأحلامه وكوابيسه» وللعوالم 
الغامضة التى تسكن أعماقه؛ فيجليها فى الواقع النصى 
کی يحسن إضاءتها والعبور فيها كاشفا ذاته أمام ذائه» 
هذا الانساث هو البطل الذى یجوس عوالم (ألف لبلة 
ولیلة» ویخوض التجارب الروية فيهء اه ذلك الوجه 
النسوخ هن آلاف الوجوه لأنه الوجه الذی خطت عليه 
آلاف التجارب علاماتها؛ وبدمغتها دمغته؛ وبوشمها 


وشمته . 


إنه» (ذن؛ الوجه الانسانی الکلی؛ فى ملامحه نقراً ‏ 


حكاية الانسان مع الحياةء منذ ما قبل السقوط إلى ما 
بعد الوت؛ إنه الوجه - الداثرة؛ تلك التى تنغلق على 
نفسها فتصل منتهاها بمبنداها؛ وملك تقرا مبتداها فى 
ثنايا منتسهاهاء إنه الوجه ‏ الأبد» يحتسضن الأزمنة 
فیجملك, إذ تتملاه؛ تعيش ماطی الإنسان وحاضره» 
وملامح مستقبله فى لحظة أبدية واحدة؛ تتجسد خخطوطا 
متشابكة فوق وجه هو الوجوه كلها وهو الهوية العميقة 
للإنسان فى خولاته: الذى كان:؛ والذى یکون» والذی 
سیکون. یتجول الشاعر فى هذا المجال الحيوى الذاخره 
الذی لاينفد له عطاء؛ يقرأ ملامح وجوه أبطال الحکایات 
والشخصيات الانحة والمائعة؛ الخيرة والشريرة, فیشکل 
ملامح ذلك الوجه الانسانی الکلی؛ يستخلص جوهر 
هويئه وماهیته؛ فیکتشف أن هوية الإنسان تکمن فى 


صيرورة الحياة وغولانهاء تلك التى يخلقها هو و" 


جوهر هذه الهويةة كامن فى الحركة لا فى الثبات» فى 
إلغامرة الكاشفة لا فى الركون المعتم» فليس من معنى أو 
مغزى؛ من هوية أو جوهرء يمكن أن يعلن عن نفسه أو 


أن يحقق لنفسه وجودا وهو فى حالة كمون ولبات. إن 
الکمون اسم آخر للغياب والوت. 

وإذ يقرأ الشاعر أقنعة (ألف ليلة وليلة) ووجوه 
أبطالهاء أو يقرأ غيرها من النصوص الترائية: التاربخية 
والإبداعية؛ وهو مسكون بموقف حدائى کمانی؛ شاك 
ومتسائل» محاور ومتفاعل؛ فإنه يستطيع أن يقرأ فيهاء 
وفى مخولانهاء وجوه البشر الذين يعيشون الحياة التى 
يعيشهاء فيصل الاضی بالحاضرء التناهی باللامتناهى» 


. يفتح اللحظة المعيشة فى الحاضر على الاضی» يكتشف 


ما انسرب من الماضى فى نسيج الحاضرء ويهبئ نفسه 
للانطلاق صوب مستقبل يتجاوز وبتخطى؛ فتكون کل 
لحظة قادمة شكلا من أشكال المستقبل المفتوح على 
التعدد والاحتمال» على الحيوية والتجدد» کأنما هو 
مستقبل واحد؛ له «ألف وجه ووجه» فلا تكف أصابع 
الإنسان أبداً عن نسج ملامح وجهه الآتى الذى يعد 
دائماً بوجه يجى. 


هكذا يسستطيع أن يجعل من اسان فى 


٠‏ خصوصيته وعمومیته ؛ فی تناهيه ولاتناهيه؛ ١الإنسان‏ فى 


اله وفرحهء خطيكته وتوېته» حربته وعبودیته؛ حقارنه 
وعظمته» حياته وموته.... الوضوع الأول والأخیره ۲ , 
والبطل الوحید الذی یخوض التجرية المروية فى القصيدة؛ 
التجرية التى تفتح نفسها على أشواق الانسان وتطلعائه» 
فتعكس صيرورة جاربه ومصائره؛ وتجلی وجوهه؛ وذلك 
ولأن كل جربة لا يتوسطها الإنسان هی جربة سخيفة 
مصطنمة لا يأبه لها الشعر الخالد العظیم» !۹ . ۰ 
هكذا ينجدد الشعر فيجدد الإنسان کی يجارد 

١ 1 الحياة.‎ 

, هكذا لايتجدد الحاضر ولا يجى المستقبل دود‎ ٠ 
دید الماضى وإلهاب الحاضر برؤية حدالية إنسائية تطال‎ 
كل شی .. كل شئ.‎ 
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وهكذا يكون لمصدر ترائى فدیم أن يجدد حياة 
إبداع معاصر. 


بناء القصيدة: 

یستطیع الشساعر أن يعى ترائه؛ وأن يفوص فى 
أعماق ألتراث الإنسائىء ليستوعبهماء وبحاورهماء ويحدد 
موقفا منهماء ويستطيع أيضاً أن يجعل من الانسان محورا 
تدور حوله قصيدته؛ وكل شعره. غير أن هذه القصيدة» 
وهذا الشمر: قد بتحولان إلى مجرد «بيان نظری» أو وعاء 
یحتوی أفكارا ومقولات مباشرة؛ لایصلها بالشعر غير 
ذلك الرئين الزائف الذى يحققه الوزن الشعرى الذى 
بمكنه أن يكون وعاء يحتوى مقالا نحویا أو صرفيا أو 
سردا تاربخياً أو منشوراً سياسياًء لذلك دعت حركة 


الحدالة» ومنذ البدء» إلى «تطوبر الإيقاع الشعری وصقله ۲ 


على ضوء الضامین الجديدة؛ فليس للاوزان التقليدية أبة 
قداسة»۱۳۱). ونظرا لأن الضمون الجدید الذى بحتضن 
٠‏ کل الضامین المکنة هوء فى التحلیل الأخير: الانسان» 
ولأن هذا الانسان هو التجربة التى يخوضء والانجاز الذی 
يحقق؛ والصیر الذى یلاقی؛ فان القصيدة؛ إن أرادت أن 
تركز نفسها شعرياً على الانسان» مدعوة لأن تکون 
قصيدة تجربة؛ قصيدة حياة؛ فلا تقدم لنا الحياة فى 
مقولات مجردة بل فى صور حية مجسدةء تتحرك فى 
عالم مل بالأضواء والألوان والتحولات؛ و رکه» فتكون 
هى القصيدة ‏ الشعرء ولا تکون هی المقال الموزون 
القفی. 

ولا ریب أنناء ونحر. نبحث عن الحدالة فى كل 
شمر قديم أو مماصر: نستطيع أن نرى التجربة وهی 
تتجسد فى صيرورة القصيدة مثلما نستطيع أن نرى 
القصيدة وهی تتخلق فى صيرورة التجربة؛ فالشعر» أيا 
كان زمئه» وأيا كانت المدرسة التى يوسم بالانتماء إليهاء 
هو دائماً: الشعر؛ الذى يتجاوز نفسه؛ والذى بتأبی على 
التحقيب والتأطيرة ذلك لأننا ونحن نرى الشعر ينطلق 


امن 


کی يجاوز ما سبقه وبتخطى نفسه؛ نستطيع أن نت 
المبدأ الذى يحرك خطوانه باه الحدائة» وليس هذا المبد 
غير التجريب الذى ينطوى على مفهوم مؤداه أن: «الة 
الخيالى المكتسب من التجرية المباشرة هو الفهم الأساسى 
والأكيد؛ فى حين أن التأمل التجلیلی الذى يعقبه؛ أ 
ثانوى؛ وسوضع جدل؛۱۳)» وهو الأمر الذى یمنی أن 
الشعر - التجربة هو شعر #مبنی على أساس عدم التوازن 
المعتمد ما بين التجربة والفكرء ... شعر لا يجعل ما 
يقوله فكرة؛ بل تجربة يمكن أن نستخلص منها فكرةء أو 
مزيداً من الأفكار: باعتبارها تبريرات مغيرة للجدل"۱۱۳. 
وهل ثمة من غاية للحدالة غير إثارة الجدل المغنى 
والمجدد ؟ 


جين تصبح القصيدة قصيدة مجربة: فإنها تنفتح 
على الإنسان والمالم» تسحرك فى الماضى والحاضر 
والمستقبل» ومختضن الأزمنة تحت أعطاف مجربة تكسم 
بخصوصینها فى الوقت الذى تضن فيه جوهر التجرية 
الانسانية الكلية؛ وليس للقصيدة أن تفعل ذلك بمعزل 
عن سعيها الدائب وراء ما هو نموذجى ومتکرره فذاك 
دیدن الشعر وناموسه؛ ولا يستطيع الشاعر المعاصر أن يعثر 
على هذا «النموذجى؛ ودالتکرر» بما فى ذلك النماذج 
العليا والأنماط الأصلية إلا فى التسراث التساريخى 
والإبداعى على اختلاف حقوله وسياقاته؛ ولأن «النماذج 
العليا تكون أوضح ما تكون فى الأدب التقليدى: أى فى 
الأدب الطبوع» البدائى والشعبی۲۱۳۱4 ۰ فان الشاعر المجيد 
هو ذاك الذى يوغل فى أعماق التراث القومى والإنسائى» 
ويكسر الحدود الزائفة التى أقيمت لتفصبل؛ على نحو 
قاطع وحادء بين الأدب التقليدى والأدب العادى» 
وعندما يفعل الشاعر ذلك؛ وهو غالبا ما يفعله» وعندما 
يتابعه» تصبح (ألف ليلة وليلة) ء مثل غيرها من النصوص 
الأسطورية والفولکلورية. مجرة من مجرات الكون الأدبى» 
أو کون أدبي مصغراً؛ فتتغير نظرتنا لهذا الأدب؛ وتتغير 
طرائق قراءتنا إياه؛ ويصبح بمقدورهاء والحال هذهء أن 


و 


نكتشف الطبقات الکامنة تحت أى نص إبداعى جديدء 
وأن نضئ الخطوط القديمة التى تنسرب فى نسیجه 
البتکر» فتحقق كلا الاستمراريتين: الإبداعية والقرائية» 
نبدع القصيدة فى وهج القزاءة؛ ونقرأ القصيدة فى ضوه 
الإبداع؛ نقيم الإبداع على القراءة: قراءة النصوص 
وقراءة العالم» قراءة الواقع وقراءة الأزمنة؛ ونقيم القراءة 
على الإبداع؛ فندرك كم هو واسع عالم النص» وكم هو 
رحب العالم الذى يضمه الشاعر ويدعونا کی نعيش فيه. 

وإذ تستدعی القراءة الحدائية ‏ الإبداعية لنص من 
النصوص استبدال البحث فى الشجربة والدحول فى 
صبرورنها؛ بالبحث عن الوضوع: واستنباط مواضيع 
ورژکا ودلالات كشيرة؛ بتعقب آثار موضوع واحد أو 
فكرة وحيدة؛ فان فى هذا ما يجعل من القصيدة الواحدة 
کون أدبي مصفراً لکون أدبى کامل؛ بحيث یمکننا؛ 
ونحن نوغل فى طبقات القصيدة وأعماقهاء وشحرك: 
انقیا ورأسياً فى مساحائهاء وفى جميع أبعادهاء أن 
نحصل على دثقافة حرة كاملة بالتقاط قصيدة... 
واحدة» ونتبع نماذجها العليا على امتدادها فى بقبة 
الأدب»"“؛ وفى النصوص الصورية اففتلفة. ولا ريب 
أن مثل هذه القراءة النتجة» الفاعلة والولدة» ستدفعنا إلى 
إعادة النظر فى كثير من الأححكام الانطباعية التى شاعت 
فى حياتنا النقدية؛ ومن بينها ذاك الحكم المتعلق بفقدان 
أثر (ألف ليلة وليلة) فى الشعر العربى الحديث | 

إن استبدال الإيقاع الحیوی للذات الإنسانية؛ 
ولوقع خطواتهاء وصيرورة مجربشها فى الكون؛ بالوزن 
الرتيب» واستبدال التجسيد بالتجريد؛ الصور الحسية 
الحيوية بالعبارات الجاهزة؛ وبالقوالب الجامدة؛ 
وبالقولات المجمردة؛ اللغة الطازجة البکر باللفة التی 
استتزفت حيويئهاء ونفد ضوژها وأشرفت على الموت» 
وإقامة بناء القصيدة على الوحدة العضوية لا الموضرعية؛ 
على «وحدة التجربة والجو العاطفى العام؛ لا على التتابع 


ست اھ ال لپله ولیه 


العقلى والتسلسل النطقی»"۳, ودفع الفصيدة إلى 
السفر فى مدائن الأعماق بدلا من تلمس خطوات 
متمشرة على سطح الذات والعالم» واستبدال الغنائية. 
الكونية بالغنائية الذائية؛ أو الذانوية؛ الثی نغلق صوت 
الشاعر على صداء.. تلك جميعاً من أعمق الأسس التى 
انطلقت القفصيدة الحدائية منها كى تکون قصيدة 
الانسان فى الحياة» والحياة فى الانسان؛ وکی تعبس 
بصدق فنى » وبشاعرية صافية عن «التجربة الحيانية؛ على 
حقیقتھاء كما بعيها الشاعر بجميع كبانه ‏ ای بعقله 
وقلبه معا ۲۱۱ ؛ وعن روح الإنسان فى العصر الذى 
يعيش » وعن روحه فى كل العصور. 

وكى نكون القصيدة جربة» فإنها مدعوة لأن کون 
مجالا حيوبا لصبرورة التجربة؛ إنها مدعوة لأن تکون 
قصيدة الطبقات المتعددة لا قصيدة السطح؛ قصيدة 
الأصوات التفاعلة والأفق الفتوح؛ لا قصيدة الصوث 
الواحد والأنا ا منغلقةء قصيدة الالتباس والتمددية, لا 
قصيدة الإحالة المفردة» والدلالة الواحدة؛ إنها مدعوة لأن 
تکون القصيدة ‏ التجربة؛ وذلك بالعنی الذى يجعلها 
مجربة فى الحياة وفى الشعره فى أن. 

وكى يوسم الشاعر آفاق الحياة» وأفاق الشعره فإنه 
یقرا: يقرأ الماضى فى حدود زمانه وفى نسيج الحاضر 
الذى بعيش؛ يقرأ الحاضر فى نسیج الماضى وفى حركة 
مخولاته الراهنةء يقرأ المستقيل برؤية تلهب الحاضر وتعرف 
الاضی وتبئ بالذى يجئ.. هكذا بنفئح الشاعر على 
الثراث : بأوسع معانيه ومجالانه؛ وبرغل فى الكون الأدبى 
الشاسع» قارئا الحياة فى النص؛ والنص فى ضرء الحياةء 
فیمثر فى الثراث على القديم الذى توارى؛ ويكتشف أن 
فى بعض هذا القديم قدیماً بشع بألق الجدة والحدائة, 
قدیماً - جديداً يعيش فى الكتب ولا یولد فيناء أو بواریه 
ثقل الحياة فى أغوارنا البعيدة. يقرأ الحياة فيجد بالقديم 
اميت جلا تتفحم ويزكم عفنها الأنوف؛ فيما دخانها 


۱۷ 


رن وی ااا ا سس 


الأسود يغلق أفق' الضوء والنور» ویمتص |شعاعات الفكر 
المنير التى اول إضاءة عيون الحياة کی ترف الانسان» 
وکی يراها. 

حين يقرأ الشاعر الحياة فى نص؛ والنص فى 
الحياة؛ فإنه يصل النص بالئص: وألحياة بالحياة؛ ويرسم 
تلك القراءة الأبدية اللامتناهية التى تصل الانسان 
بالانسان وتفتح الحياة على دورتها الخالدة مؤكدة 
التتصارها الدائم على الجمود والوت .. هکذا نسكئنا 
قصيدة التجربة جناح الطائرء تقذفنا فى تموجات البحرء 
وتطلق مخت أقدامنا عواصف الریح؛ تضوء الاضی برؤية 
الحاضر: وتغذ الخطو صوب الآنى» فتصوغ زمانها الذى 
هو الأزمنة كلهاء وتطلق صوتها الذى هو صوت هذا 
الإنسان التعین والذى هوء فى الوقت ذانه؛ صوث إنساك 
جوهری ومطلق. 

يسافر الشاعر بحا عن النماذج العليا والأنماط 
الأصلية؛ عن الصور الحيوية؛ والأخيلة املتهبة؛ والأجواء 
الأليفة ‏ الشريبة» والرموز القابلة لامتصاص ثراء 
الدلالات» والرژی الفياضة بالق الحياة؛ فيوغل فى 
الحاضر والماضى» يقرأ الحياة ويقرأ النص» يقرأ تراله 
القومى والإنسانى بشاعرية الفکر وفكر الشاعر» ولا يكون 
أمامه إلا أن بدحل ذلك الكون الأزلى ليمكث فى رحابة 
(ألف ليلة وليلة)؛ وليعود منه محملا بالکنوز: لقد وسم 
الكون الذى یمکن لخباله المبدع أن يتحرك فيه حرا 
طليقا؛ واحتزن من الصور والرموز؛ والأجواء واللغات؛ 
والسماذج العليا والأنماط الأصلية؛ والأحداث والوقائع 
والصراعات والتحولات والتجارب والمصائره والشخصيات 
والکینونات الانسانية والأسطورية والخرافية؛ بنماذجها 
وأنماطها التى تربو على الحصر والأحلام والکوابیس: 
والمدن والبيوت والأزقة والشوارع والأسواق والحوانيت» 
والسماوات والهضاب والجبال؛ والطيور والحيوانات 
والخلوقات العجيبة؛ وکل شئ.. كل ما يمككنه؛ فى إطار 
یداع أصيل يصهر وبحول؛ من إقامة البنى التى تكفل 


۱۸ 


للقصيدة أن تکون قصيدة تخربة: البنية الموضوعية؛ " 
الدرامية» والرمزية. 

هكذا يمكننا أن نرى أثر (ألف إليلة وليلة) فى 
القصيدة المعاصرة؛ وبخاصة الحدالية» عندما نکتشف. 
الآلياث التى تتضافر لتصوغ البنية الكلية للقصيدة عبر 
تشکیل بناها الثلاث متعددة المستويات. ولأن عمليات 
التحويل التى تنجزها هذ الأليات لاتتبدى على سطح 
القصيدة؛ بل تشنغل فى أعمافهاء فان الاكتفاء بقراءة 
السطح واعتباره مبتدا القصيدة وخبرها كفيل باغلاق 
البحث على داثرة التأثر السطحی الباشر» وكفيل» تاليا 
بتولید ذلك الاستنتاج الذی يؤكد غياب (ألف ليلة 
وليلة) عن القصيدة العاصرة: نسيجا وبناء. 

وإذ نكرس الصفحات العالية لقراءة أثر (ألف ليلة 
ولیلة) فى القصيدة المعاصرة من خلال مدحل نوعی هو: 
قصيدة الفناع» فإن غليل القصائد الذى ستحاوله» 
كفيل بإضاءة بعض جوانب التألیرات غير المباشرة التى 
تتجاوز مسألة استدعاء أسماء الشخصيات وماربها؛ إلى 
تسمية الأفنعة وبناء يجاربهاء إلى ريك القصيدة - 
الشجربة علی مستویاث عدةء تصلناء علی نحو خفی ؛ 
بعالم (ألف لیلة) والشجارب الروية فى حکایانه؛ بحیث 
تتبدی الآثار التى يشم بها هذا الکتاب جسد القصیدة» 
مثلما تتكشف انسرابانه الخفية فى نسيج خلایاها؛ وفی 
وشائج روحها. 


قصيدة القناع وألف ليلة وليلة 

حری بنا قبل أن نذهب إلى تقديم قراءة محتملة 
للقصائد التى استدعت أسماء وتجارب أقنعتهاء كليا أو 
جزئياء وعلى نحو مباشر أو غير مباشره من (ألف ليلة 
وليلة) : أن نبادر إلى توضیح بعض جرانب الفهوم الذى 
بنطوى عليه مصطلح: «قصيدة القناع؟. وإذ لابحتمل 
امقام دخولا فى التفاصيل المتشعبة لهذا الصطلح, فان 
نحيل القارئ إلى الدراسة الرائدة» العميقة» التى قدمها 


جابر عصفور؛ والتى نشرت قبل حوالى أربعة عشر عاماء 
على صفحات هذه الجلة؛ نت عنوان: «أقئعة الشعر 
الماصره ؛ ونكتفى بأن نقتبس منهاء هناء ما يضئ فهمنا 
لهذا السطلح؛ قبل أن نذهب إلى قراءة القصائد: 
«القناع» رمز يتخذه الشاعر العربى المعاصر 
لیضفی على صونه نبرة موضوعية؛ شبه 
محايدة؛ تدأی به عن التدفق المباشر للذات» 
دون أن یخضفی الرمز النظور الذى يحدد 
موقف الشاعر من هس ره :۰۰ والقناع - 
لذلك - وسيط ؛ يتيح للشاعر أن يتأمل - من 
لاله - ذانه فى علاقاتها بالعالم؛ فيبعلئ 
القناع من التدفق الآلى لانفمالات الشاعره 
ويساهم فى تحویلها إلى رمز له وجنوده 
الستفل؛ ثم يعود القناع ‏ من ناحية ثانية ‏ 
فيبطى من إيقاع التفاء القارئ بصوت 
الشاعر: إذ لن بصل الصوت إلى القارعا 
مباشرة؛ بل من خلال وسيط متمیز؛ له 
استقلاله؛ أعنى وسيطأ بفرض على القارئ 
تأأيا فى الفهم؛ وتأملا فى العلاقة بين 
الدلالات المباشرة وغير المباشرة» على نحو 
يجعل القارئ طرفا فاعلا فى إنتاج الدلالة 
الكلية للقناع؛ وليس مجرد مستهلك سلبى 
للمعنی»۲۲۷. 
ينطوى القناع, إذك» على إمكانات مجردة كثيرة 
تمكن الشاعر من إجار كثير من التوجهات التى انطلقت 
حركة الحداثة الشعرية العربية كى تنجزها؛ ولا ريب أن 
التراث: بأوسع معانيه؛ يعتبر المصدر الخصب لاستدعاء 
الأقدعة والرموز, ولقد كان لکتاب (ألف ليلة وليلة) آثاره 
وانعكاساته: الواضحة والخفية؛ على قصيدة القناع التى 
شکلت منذ الخمسينيات وحتی الان ظاهرة لافتة» 
تواصلت حضوا وتطوراً؛ حجتى بدا الأمر كأننا إزاء 
قصيدة نوعية تتحرك فى إطار قصيدة التجربة؛ وتجلى 


أعمق الخصائص والمميزات التى يمكن أن تنطوى عليها 
تلك القصيدة. 


وقد تمكن كاتب هله السطور - بعد رحلة سفر 
طويلة فى متاهات الشعر العربى: بدءا من الأربعينيات 
وحتى نهاية الشمانينيات: وفى ضوء إجراءات منهجية 
مختلفة؛ واختیارات مقصودة وعشوائية لما يزيد عن 
خمسين شاعرا وثلائمائة دیوان - من استقصاء مليات 
قصيدة القناع فى التن الشعرى للقصيدة الحدالية 
المعاصرة؛ ومن إقامة ما يمكن أن نسميه ب«المتن 
الشعرى لقصيدة القناع؛. وقد تبين أن هذا التن يضم 
النين وخعمسين قناعاء بتوزعون على ما يقرب من خمسة 
وعشرين سياقا مصدربا وستة وتسعين قصيدة ‏ بما فى 
ذلك الفصائد الدواوين - موزعة على خمسة عشر 
شاعراً, أغلبهم من الشعراء الرواد أو التمیزین؛ كما تبين 
أن هذا ان يضم ثلالة أقنعة مستدعاة من حقل الحكاية 
الشعبية؛ وأن اثنين منها يعودان إلى (ألف لبلة وليلة) 
مباشرة» فيما يعود الغالث إليها من خلال وسيط هو قصة 
فكاهية معاصرة موجهة للأطفال؛ تستلهم - دون أن 
تعلن ذلك إحدى حكايات (ألف ليلة واليلة» . 
ونخوض الأقئمة الشلالة مارب مروية فى أربع 
قصائد؛ بخوض مجربة وينطق اثنتين «السندباد؛؛ فيما 
يخوض «الملك عجيب بن الخصيب» مجربة القعيدة 
الشاكة وبنطقهاء ويغوض العرندس «جربة؛ القصيدة 
الرابعة؛ وینطقها. وتتعائب القصائد الأربعة زمنياء ومن 
حيث تاريخ النشر فى الديوان؛ على النحو التالى: 
-١‏ قصيدة «رجوه السندباد؛ للشاعر خليل 
حاوی؛ نشرت عام 1476 فى ديوان (الناى 
والریح) . 
۲ - قصيدة «السندباد فى رحلته الثامئة؛ للشاعر 
خلیل حاوی؛ نشرت عام ۰ فى دیوان 
(النای والريح) » ولمة إشارة إلى أن قصائد 


۱۹ 


اک رام 0 


هذا الدیوان قد کتبت خلال الفترة من عام 
1 إلى عام ۰۱۹۵۸ 


۳ - فصيده: امذکرات اللك عجیب بن 
الخصیب؛ للشاعر صلاح عبد الصبوره 
نشرت فى ديوان (أحلام الفارس القديم) عام 
۱۹۹4 


؛ - قصيدة االعرندس: للشاعر معین بسیسوه 
نشرت فى دیوان (جفت لأدعوك باسمك) 
عام نف ۹ 


وإن كنا نقرأ فى هذا التعاقب دلالة حضور (ألف 
ليلة وليلة) علی امتداد عقدين متواصلین» ۳ الش 
الشعرى العربى لقصيدة القناع» فإننا ثقرأ دلالته الضمنية 
التى تشير إلى غياب (ألف ليلة وليلة) فى كشير من 
القصائد التی نغطى عقود الشعر العربى بدء) من 
الأربعيئياث وحتى الآن» وإذ یحتاج تأصيل هذا الفرض 
إلى استقصاءات ولیلات متأنية؛ ليس مجالها هناء فان 
نعلقه فرضا؛ ونذهب إلى قراءة النصوص الأربعة» فى 
إطار محاولة نتوخى اكتشاف بعض التأثيرات المباشرة» 
وغير المباشرة» ل(ألف ليلة وليلة) عليهاء عبر تقديم 
مقاربة نظرية موجزة نضئ قراءتنا للنصوص باعتبارها 
قصائد مجربة؛ قناع . 


القنا ع: الشاعر والشخصية: التجربة والدس 

نتسم قصيدة القناع بخصيصة رئيسة؛ هى أقرب ما 
تكون إلى علامة فارقة؛ تميزها - على مستوی الصوت - 
عن غیرها من الفصائد الئى بهیمن علیها ضمیر 
التکلم: «أناه» وهی تنطق صوتا يتجاوز الإحالة المباشرة 
إلى الشاعر؛ وتتمثل هذه الخصيصة العلامة الفارقة؛ فى 
أن الصوت المسموع فيهاء أو الذى يهيمن عليها؛ من 
حبث هی قصيدة قناع» بظل مسكوناء على نحو غير 
مباشرء بصوت الشاعر» فى الوفت الذى يظهر نفسه فيه 
باعثباره صوت شخصية أو كيئوئة مغايرة للشاعر. 


۱۳۰ 


ويفضى الجدل الداخلی بين ظاهر الصوت وباطنه, 
بين المفارقة الظاهرية واحاپشة الباطنة إلى توليد النبرة 
العميقة لصوت متعدد الطبقات؛ وذلك على نحو 
بتجاژب مع مخرك القصيدة على مستوبى مجربة الشاعر 
ويجربة الشخصية؛ ومع إنتاج هوبة القناع: الذات الناطقة 
للقصيدة والخائضة مجربتهاء من خلال صيرورة مفتوحة 
تتفاعل فيها أنا الشاعر مع أنا شخصية أو كينونة مغايرة» 
بحيث يقود تفاعلهما إلى عثور الشاعر فى القناع على 
هريه المميقة النى هى - فى التحليل الأخير هوبة 
شخص ثالثء أنا الشة؛ متجاوزة كلا القطبين اللذين 
يشكلانهاء ولا تكف عن الإحالة الظاهرة إلى نفسهاء 
بوصفها أنا مستقلة» وهوية معمايزة» وذلك لأن فكرة 
التقنع ندخلنا - على مستوى العلاقة بين أنا الشاعر وأا 
مغاير- فى إطار ما بمكن أن نسميه ب«ديالكتيك 
التوحد؛ الذى يجسد آليائه مخقيق مجربة من تارب الرؤيا 
الداخلية؛ حيث بختار الشاعر شخصية تاربخية؛ أو 
إبداعية؛ أو کينونة طبيعية؛ يجتاف بعض خصائصها 
وميزانهاء ویتفاعل معها باعتبارها ذانا فاعلة ومنفعلة لا 
موضوعا أو شيئا جامدا؛ حيث يفضى هذا التفاعل بين 
نا الشاعر والأنا المغايره بين الأنا والأنث؛ مجسربة وهوبة 
ومصيراً إلى ميلاد مجربة اللة, هوية الثة؛ مصير الث: 
نكون جميعها تعبيراً عن النحن»؛ لأنها ناخ تفاعل 
متعدد الستویات بين القطبين اللذين أفضى تفاعلهما 
إلى إنتاجها. 

وإذ بتحرك ديالكتيك التوحد على مسثوى العلاقة 
بين أنا الشاعره وأنا الأنا المغايرء من حيث التجربة والهوية 
والمصير ... إلخ؛ فان عملية تخویل هذا التفاعل الذى 
بجری على مستوی الرؤيا الداخلية إلى نص؛ أى إلى 
قصيدة مجربة: هى مجال حيوى لاحتضان حركة هذا 
التفاعل وصيرورته وحولاته, ولست دلالانه وإيحاءاته 
المکنة, تفتح الباب واسعاً أمام اشتغال آليات ما يمكن 
أن نسميه ب«ديالكنيك التناص». ويبدو أن كلا 


الديالكتيكين: التوحد والتناص؛ ليسا إلا وجهين لبدا 
واحد هو مبدأ التفاعل الخلاف؛ بحيث يتبدى التقنع فى 
الشعر توحداً على مستوی التجربة الداخعلية؛ وتناصا على 
صمستوی الکتابة» فيجلى التوحد تفاعل الذوات 
وتداعلاتها النتجة» فیما بجلی التداص تفاعل التصوص 
العبرة عن هذه الذوات» والحاضتة لشجاربها وهوباتها 
المتحققة فيهاء ویمکس صیرورة جربة التفاعل هذه فى 
مجال حيوى هو القصيدة ‏ التجربة. 

وییدو أن فکرة التقدع؛ وتجربته التى تؤسس لانبثاق 
قصيدة القناع» فد أعطت لعنوان هذه القصيدة أهمية 
خاصة لكوئه ينهض بأداء مجموعة من الوظائف التی 
يستحيل - أو بصعب - أداؤها بطرائق أخصرى دون 
الاحلال بمقتضیات البناء الفنى » وذلك على اللحو 
الذی يؤكد ضرورة أن یکون لقصيدة القناغ عنوان يؤدى 
تلك الوظالف؛ ولعل هذه الفکرة تتاکد عندما نلاحظ 
أن القصائد غير القنعة» وبخاصة تلك التی «نفتقر إلى 
الفکرة التركيبية التي یکون العنوان تعبيراً عنها؛(/۲۱: 
تقبل الاستغناء عن العنوان» بینما لایمکن لقصيدة 


القداع أن نستخنی عنه؛ وذلك لأنها تنهض على ١فكرة‏ , 


تركيبية) یکتفها العنوان: إيضاحاً أو إيحاء؛ وينبنى النص 
على اشتفالها فى نسيجه؛ وفى مكوناته اختلفة؛ وعلى 
تأسيسها لحركته متعددة الستوبات: الزمن والتجربة؛ 
الشخصية والشاعرء الثراث والقصيدة:؛ الماضى رالحاضر؛ 
الراهن والمستقبل» التناهی واللامتناهی... إلخ؛ وهی 
المستويات التى بفجرها تفاعل دیالکتیکی التوحد 
والتداص لحظة الابداع. 

نقف الوظائف الفنية التى يؤديها العنوان فى خلفية 
تميز عناوين قصائد القناع ‏ على تعدد بداها اللفظية م 
بقاسم مشترك يوحدها جميعاً؛ يتمثل فى تضمن 
العنوان: أبا كان نمط بنيئه؛ اسماً بحيل إلى الأنا المغاير 
الذى اختاره الشاعر للتفاعل معه قطباً رئيسا فى تشكيل 
القناع» وفى بناء جربته» وصوغ هويته؛ وذلك بالإضافة 


أفنعة ألف ليلة ولبلة 


إلى تسميته كليا للقناع؛ أو للدخول مع عنصر آخر یمود 
إلى أنا الشاعر فى تركيب اسم جديد له؛ على نحو ما 
تلاحظ فى بئية اسم قناع أدوئيس؛ لمهيار أ 
الدمشقى) ,217 أو فى بنى أخرى مشابهة, 

ولعلنا نستطیع» فى ضوء ما سبق؛ أن نشير إلى أن 
قصيدة القناع» على عكس غيرها من القصائد» نولد من 
عنوانها؛ فإذا ما كان العنوان فى القصائد غير المقنعة؛ هو 
دالماً خر ما يكتبه الشاعر وأول ما يواجه القارئ» فانه؛ 
بالنسبة لقصيدة القناع؛ أول باستمرار؛ له الرحم الذى 
بحتضن ولادتهاء ويكثف فكرنها التركيبية؛ وذلك لأن 
الشاعر لابستطیع أن یدع قصيدة قناع دون العشور على 
الأنا المغاير والدخول فى مجربة رؤيا داخلية معه؛ ولیس 
هذا الأنا المغاير إلا الاسم الذى يطل عليناء دائمسا 
باستمرار» فى عنوان القصيدة؛ على نحو ما أطل على 
الشاعر قبل أن يبدعها. 

إن العنوان؛ أيا كانت بنيته اللفظية والنحوية؛ هو 
المبعدأ الذى نعثر على خبره فى نص القصيدة إنه شارة 
عبورنا إليهاء برتفع فى فضائها كالثرباء نضئ وترشدء 
فتفتح أفق خطونا فى أبنية النص ودهاليزه؛ ونشير إلى 
النص المصدرى الأساسى الذى يتحرك فى البنية التحتية 
للقصيدة والذى فيه تتحفن تمربة الأنا ا مغاير؛ القطب 
الغائى فى تشكيل القناع؛ والنظير الوازی للشاعر. وعلى 
ذلك فان العنوان بعامة» وفی قصيدة القداع على وجه 
الخصوص؛ ليس مجرد مصاحب نصى تزیینی» بل إنه 
دال أساسى؛ ضروری ومهم؛ من بين دوال النص الذى 
نحاول قراءته .. فلندخل القصائد الأربع من عناوينها» 
ولنبحث عما ينطوى عليه بنی هذه العناوين من وظائف» 
ولدخض - مع القناع ‏ تجربة القصيدة. 


وجره السندباد: 
يؤسس العنوان: وجوه السندباد؛ مفارقتين 
أساسيتين: زمنية ونصية:؛ تقودان إلى توليد مفارقات 


1 


عبت رتم سیصو 


أخرى نتحرك على مستویین: التجربة والهویة؛ فإذ يحيلنا 
حضور اسم السندباد فى بنية العنوان إلى استحضار بطل 
الرحلات السبع الروية فى (ألف ليلة ولیلة)» فإنه يحيلناء 
من حيث كونه واراداً فى عنوان قصيدة معاصرة؛ إلى 
توقع العشور على سندباد آحره فتتوكد؛ فى ضوء هذه 
المفارقة؛ جدلية القديم ‏ الجدید؛ التى ستتمخض؛ 
بالضرورة» عن ميلاد سندباد ثالث» هو الذى سنتعرف 
مجربئه فى النص. ولأننا لا نعرف من وجوه السندياد غير 
ذاك الوجه الذى يطل علینا من (ألف ليلة وليلة) حاملاة 
ملامح إنسان مغامرء مشوق إلى المعرفة, وإلى مدید 
الحياة عبر الوصول إلى منابع الثروة والقوةء وعبر الرحيل 
الداگم فى الكون بحثاً عنهاء وإثراء لها داخل الذات» فان 
ورود كلمة ٠وجوه؛؛‏ مضافة إلى «السندباد» فى عنوان 
القصيدة؛ تضعنا إزاء مفارقة نصية مجعلنا نتأهب لخوض 
جربة سندباد مغاير لسندباد (ألف ليلة وليلة) ذى الوجه 
الواحدء أو لتمرف وجوهاً أخرى للسندباد نفسه؛ وجارب 
أخرى يخوضها ليست هى تلك التى خاضها فى (ألف 
ليلة وليلة» : وذلك لأنها تنبنى عليها ولتجاوزها. وإذ 
تسس الملاقة بين مكونى العنوان جدلية السندباد - 
العجربة؛ أو الوجه ‏ التجربة؛ باعتبار الوجوه خلاصات 
للتجارب وباعتبار أن التجربة تسج وجه خائضهاء 
وتصوغ خحصالص هوبته؛ فإن هذه الجدلية التى نضع 
الإنسان فى صيرورة الوجود؛ تؤسس لانبثاق القصيدة - 
التجربة, وغضرنا للدخول فى صيرورتها. 

ولأن المصاحبات النصية الأخرى ترشدنا إلى اسم 
الشاعر باعتباره مبد ع القصيدة؛ وبانى جربنهاء فان إقامة 
العلاقة بين هذا المعطى؛ والمعطيات التى بقدمها العنواك» 
أو مطلع النصء تفضى إلى توليد المفارقة الصونية التى 
أشرنا إليهاء ذلك لأننا سنصغى لصوت السندباد الجديدء 
فيما تخایلنا صورة السندباد القديم» كما أننا نصفی 
لصوت القناع ونحن نشعر أنه صوت مسکون فى باطنه 
بأعمق نبرات صوت الشاعر؛ وذلك على الرغم من أنه 
يظهر لنا صوتا مستقلا ومتمیزا. 


۱۳۲ 


وإذ يفضى دخولنا القصيدة إلى نسبان هذه 
الفارقة؛ حيث لانرى أمامنا غير القناع» ولا نرى الشاعر: 
طالا أحسن التخفی خلف قناعه» فاننا نتوحدء بدورناء 
بالقنا ع» ونخوض التجربة التى يخوضء ونقیم التوازیات 
الدالة بين هذه التجربة والتجارب التی عشناهاه أو قرأناها 
فى التصوص الصدرية؛ أو نری إليها فى صیرورة الواقع 
ومارب الناض , 


تد ى قصيدة «وجوه السندباد؛؛ مثلما هو الأمر فى 
حكايات السندباد؛ على منطق الرحلة ‏ المغاسرة؛ وفی 
إطار هذا المنطق تتكشف الأليات الحاكمة لجدلية 
الإنسان ‏ التجربة؛ الانسان - الزمن؛ ويبدو أن هذا المنطق 
نفسه هو الذى صاغ عناوين المقاطع التسعة الثى تتكون 
منها القصيدة؛ ونكون التجربة؛ فشمة عناوين تؤشر إلى 
محطات أساسية: زمانية ‏ مكانية فى لجربة هذا السندباد 
القدیم - الجدید : الفطع الشانی: «سجین فى فطارا؛ 
القطع الشالث: «مع الفضسجرا » القطع الرابع: «بعد 
الحمی؛ : المقطع الخامس : «جنة الضجر ؛ القطع 
السادس: «الأقنعة: القرئية: جسر واترلوه؛ القطع السابع؛ 
«فى عتمة الرحم؛؛ وثمة مقاطع ثلالة أخرى يتداخحل 
فيها الكشف عن ملامح وجه السندباد قبل الشجربة: 
بالكشف عن اللامح التى خطتها الشجربة والغسربة 
وتخفيرات الزمان على وجهه الأول لتجعله وجهاً منسوجا 
من آلاف الوجوه - للدلالة على الكشرة كما هر حال 
(ألف ليلة وليلة) - وهذه المقاطع الشلائة هى: المقطع 
الأول: «وجهان»؛ المقطع الشامن: «الوجهان»؛ المقطع 
التاسع : الوجه السرمدى». 

وعلى الرغم من تركز بعض المقاطع على التجربة 
فى صيرورتهاء ومن تركز بعضها الآخر على الوجه فى 
خولاته» فان هذا لم يحل دون انسراب خطوط التجربة 
على ملامح الوجه فى المقاطع المكرسة للحدث الروی 
شعرياء مثلما لم يحل دون انبشاق ذكرى التجربة فى 
المقاطع المكرسة لقراءة انبثافانها على الوجه؛ وهو الأمر 


,ند لف ليلة وليلة 


الذى يجعلنا نقرأء بل نحس؛ حركة الزمان فى الکان؛ 
مثلما نقرأ تمولات المكان فى الزمان؛ وذلك بما يحقق 
الجدلية الأساسية التى تدحرك جميع مقاطع القصيدة 
على محورقاء والتى تصل القصيدة؛ بخفاء لا یبین؛ 
بمنطق الرحلة والمفامرة» بالسندباد القديم ورحلاته؛ 
وبغيره من أبطال (ألف ليلة وليلة) المغامرين الجوالین؛ 
مثلما تصلها: بخفاء أيضاًء بأوديس الإغريقى ومتاهانه 
ورحلاته فى العالم السفلى: وذلك مع إدراكنا للعناصر 
التى نصله برديفه العربى: السندباد» أو تلك التى تمیزه 


عنه, 


ويجدر بنا أن نشير إلى أن إقامة علاقة التأثير المباشر 
لکتاب (الف ليلة وليلة) :على قصيدة وجوه السندبادء قد 
نهیضت اساسا على ورود اسم السندباد فى عنوانها» 
وليس على آلبات التوحد أو النناص الخفى التى تنسرب 
فى جسدها. ونظرا لأن اسم السندباد لم يرد إطلاقاء فى 
متن القصيدة؛ مثلما لم ترد فيه أيه إشارة سطحية مباشرة 
تدل على حضوره فيها اسما؛ أو رمراء أو قناعاه فإننا 
نسأل: هل كان بإمكان الباحشین عن التأثير المباشر أن 
يعتبروا هذه القصيدة متأثرة ب(ألف ليلة وليلة) لو كان 
عنوانها: «وجسوه خلیل حساوی؛ أو ای عنوان آخسر 
لایغصح ؛ بوضرح ؛ عن لوحد الشاعر بالسندیاد؟ ‏ وكذلك 
نسال: هل كان بإمكاننا:اعتبار هذه القصيدة قصيدة قناع 
لولم يحدد الشاعره فى عنوانها؛ هرية الصوت الذى 
ينطقها ويخوض مجربتها؟ 

إن الإجابة عن السؤال الأول بالنفى» تؤكد أهمية 
البحث عن التألير غير الباشر: بینما تؤكد الإجابة عن 
السؤال الثانى: بالإيجاب» أهمية تخليل النص قبل الحكم 
عليه إن كان قصيدة قناع أم ۱۷ مثلما نفصح عن وعى 
الشعراء بالوظائف التى يؤديها العنوان فى قصيدة القناع؛ 
وذلك لأن ليل القصائد ذات الأبعاد الدرامية لتحديد 
قصائد القناع من بينهاء قد أسفر عن استنتاج مؤداه أن 
عنارين قصائد القناع جميعها تحمل أسماء الأقنعة, 


وذلك لأن العنوان يقوم بوطيفة الكشف عن الأنا المغاير 
الذى اختاره الشاعر للتوحد به؛ ولاطلاف اسمه على 


۰ القناع الذى يتحرك؛ فى القصيدة؛ بوصفه رمز كلياً, 


بحيث یموض العنوان غياب القام فى النص الکتوب. أو 


غیاب الإشارة داخل النص لاسم التکلم» وبحدد الإحالة 


التى إليها يذهب ضمير المتكلم: أناء الذى يهيمن على 
القصيدة بتجلياته النحوية اففتلفة» وبتنوبعانه الأسلوبية 
الممكنة؛ والذی يطل علينا منذ مطلع القصيدة. 
ومثلما هو الحال فى الأعم الأغلب من قصائد 

القناع» فان قصيدة وجوه السندباد تبدأ فى بث نفسها 
إلينا من خلال صوت القنا غ - السندباد؛ ناطفا بضمیر 
المتكلم الفرد: 

«لم تر الغربة فى وجهى 

ولى رسم بعينيها 

طرى ما تغير 

آمن فى مطرح لا يعتربه 

ما اعتری وجهى 

الذی جارت عليه 

دمغة الممر السفیه»("۲۲. 

تبدأ القصيدة من لحظة العودة إلى الوطن بعد 

انقضاء ممربة حيائية بالغة المرارة والتعقيدء ولدتها رحلة 
السندباد السافر من أجل السفسره بعيدا عن الوطن. 
ويكون «الطاره هو المحطة التى بهبط فیها المائدا إلى 
الوطن ؛ مثلما كان هر نقطة انطلاق «الراحل» السلخ 
عن الوطن . ويقيم عنوان القطع: «وجهان؛ تمایزا بين 
وجهى السندباد؛ بل تضاداً بين وجهه قبل التيه؛ ووجهه 
فى التيه» وبعد عودته منه. غير أن خطيبة السندباد التى 
تركها طفلة صغيرة؛ لم نكن لشرى أى تباین بين 
الوجهین, لأن الزمن؛ فى رؤيشها وراقع حياتهاء زمن 
ثابت جامد؛ لا بتحرك ولا يغير؛ إنها نرى إلى نفسها 
كما كانت «طفلة الأمس وأصفره ۰]۱۹1 وتری إلى 


۱۳۳ 


ید الرهمن بسیسو 


السندباد كما كان تماما قبل التيه» إذ عکفت؛ على 
امتداد السنوات؛ اتفزل الرسم» [1]] على وجهه 
كأنما هی «بنیلوب» قد هدرت عمرها فى انتظار 
أرديس» وليس لها من نسلية توقف بها الزمن غير غزل 
الخيوط ثم فكها من أجل غزلها من جديد. 

للسندباد؛ فى رؤية خطيبته: وجه طرى أسمرء لا 


أمس له ولا ذكرى» وجه منسوج من بريق البكارة ونقاء" 


الفطرة الأولى؛ ومن لون لبنان وطيبه؛ [11175]: 
وسمرته الأولى الهیبةه [۲۱۵]. ولأن السندبادء العائد 
ص دوامة الزمان ولهیبه» يدرك مغزى استدعاء خطيبته 
هذا الوجه القديم لتضعه قناعاً فوق وجهه الحقیقی الذى 
عاد به من التيهء كأنما هی لاثريد أن نری» بل هی: 
بالفمل, لا ترى إلا ذلك الوجه الذى کان, والذى هوء 
بالسبة إلى السندبادء قناع متروك» فإنه يتدخل لوقف 
تدفق تداعياتها التى ترسم ملامح وجهه القديم» أو مخدثه 
عن ذلك الصبى الذى «غص بالدمعة/ فى مقهى الطاره 
1 ويحاول أن يضعها فى دائرة رؤيا مغايرة تمکنها 
من إدراك الفروقات الشاسعة بين الوجه الذى ترسمه 
مخيلتها عبر حلم بفظة تستدعى الذاكرة؛ أو واقع يعيش 
فى الذاكرة؛ وبين وجهه الجديد «المنسوج من شتى 
الوجوه/ وجه من راح بتیه:» [۱۹۷]. 

وإذ يجسد النص حركة مقاطعة السندباد تداعيات 
الخطيبة بعلامة نصية هی (...) تفطع الجملة التى 
تنطقها قبل أن تكتمل؛ وبعلامة نصية أخرى هي (-) 
تعقبها مباشرة فى بدء الجملة الثالية النى سينطقها 
السندباد؛ وذلك على نحو يوحى بالحالة النفسية الئى 
استدعت علف حركة المقاطعة؛ وبما يمكن أن تنطوی 
عليه تلك الحالة, أو الحركة؛ من دلالات؛ فان العلامة 
النصية (: ) التى موه فى نهابة التتالية الشعرية التى 
ينطقها السندباد توحى» باعتبارها علامة من علامات 
النص تتبغی فراءنهاء بأن المقاطع اللاحقة هی عبارة عن 
تداعبات عن رحلة التيه؛ تبثها ذاكرة السندباد على سمع 


۱۳ 


خطیبته التى تتحول هنا بالضبط؛ لتصير رما للوطن: 
لبنان» والوطن العربى بأسره؛ ولكل الأوطان التى يموت 
فيها الزمن» فتعيش الذاكرة ولا تعيش حركة الحياة؛ أو 
تركن إلى زمن مائل يتكئ على جدار الثبات؛ كأنما هی 
بلا هوية» لأنها بلا جربة تخترق الزمان» وتعطيه إيقاعه» 
ولونه. بينما يتحول السندباد إلى رمز للمغامر التائه الذى 
لایحمل فى رحلة التیه أى رصيد يساعده على اجتيازها 
والإفادة منهاء أو إلى رمز للإنسان المماصر فى انفراط 
شخصيته وضياعه وتشظى هوبته. 

بفترق سندباد القصيدة؛ إذن؛ عن سندباد (ألف 
ليلة) » فإذ يعود الشاني من رحلاته بالكنوزء فان الأول 
مرشح للمودة بالخسارات؛ غير أن كلا السندبادين 
يتواصل؛ على نحو خفی لا يبين على سطح النص؛ فى 
الاستجابة لمنطق الخامرة, وفى البحث عن مدید الهوية 
فى صيرورة التجربة؛ وفى مويل التجارب إلى حكايات 
تروی؛ أو نص ییدع؛ کی تبث التجارب نفسها فى حياة 
الناس والشاریخ. وإذ نصبر القصيدة ‏ التجربة هی الكثر 
الذی حرج به السندباد - قناع الشاعر» من رحلة التبه 
الضنی؛ فان فى ذلك ما يؤكد أن التجارب الخاسرة» 
التى تقسرأ بروح الإبداع والحدالة؛ كفيلة بأن تكون 
منارات تضئ ليل الإنسان المتطلع إلى الجاوز الدائم؛ 
وترشده فى متاهات رحلته المفتوحة على الشعوب 
والعقافات. 

ولعلنا تلمح فى حول السندباد إلى راو للتجربة» 
وليس محض بطل لهاء حبث ينزاح الشاعر لیتبدی 
السندباد؛ إلى جانب استمرار حضور الخطيبة فى اللصس 
سامعاً لا بقول؛ سامعاً صامتا؛ غير أن وجهة نظره 
موجودة باستمرار؛ لعلنا نستطیم أن نلمح فى هذا وذاك؛ 
أثراً غير مباشر ل(ألف ليلة ولبلة» على النص؛ حيث 
بقبض على زمام القول فيه شخص واحد بظل مهيمنا 
عليه منذ البدء حتى المنتهى مع استمرار حضور السامع - 
الخطيبة؛ وذلك على نحو مشابه تماما لا بحدث فى 


(ألف ليلة وليلة)؛ سواء فى الحكاية الاطار الكلى؛ أو فى 
الحكايات الجزئية المتداخلة التى تتسل متوالدة عن 
بعضها البعض» حيث سرعان ما يتحول السامع الصامت 
إلى راو ؛ ويصير الراوى سامعاً صامتا؛ کی یتواصل 
القصء متجددا ومتنوعاء إلى ما لا نهاية. 

وقد بجوز لنا أن نلمح فى هذا الأثر الفلكلورى - 
العرف الأدبى الشعبی - ما يصل القصيدة بتقنیات شعرية 
بالغة الحدائة, هى تقئيات المونولوج الدرامى التى تنهض 
على حضور المتكلم والسامع فى النص؛ بحيث نكون» 
باستمرار: إزاء وجهة نظر واحدة يعبر عنها الكلام؛ 
وأخرى يعبر عنها انعكاس الکلام على مرآة الصمت» أو 
يعبر عنها صمت متكلم؛ وهو الأمر الذى يدفعنا إلى 
الانفشاح على النصء على التجربة؛ والتتعاطف مع 
أبطالهاء وتعليق الحکم على الأقوال السموعة؛ أو التى 
ييئها الصمت؛ والتأمل جيداً فى ما نقرا؛ لنولد المنظور 
الثالث» الرؤية الثالفة. 

ومثلما هو الحال فى (ألف ليلة وليلة) التى 
کمها حكاية إطارء وكذلك حکایات السندباد المحكومة 
بحكاية إطارء نلاحظ أن هذه التقنية الشعبية تنسرب على 
نحو خفى إلى القصيدة؛ ذلك لأن القصيدة تتأطر بحكاية 
السندباد - الخطيبة» أى الإنسان ‏ الوطن» ثم ول فى 
هذا الإطارء مبتعدة عنهء لتطلعنا على محطات التجربة؛ 
ولتمود إليه فى لحظة انغلاق النص؛ وهکذا نبد بعد أن 
نتعرف الحكاية الاطار فى تصرف محطات التجربة 
وانعكاساتها على ذلك الوجه الذى شرع يخوضهاء فيما 
هی تمسح ملامحه القديمة؛ وتعيد صياغة هويته. 

يفتئح السندباد القطم الثانى س القصيدة: سجین 
فى قطار: مستخدماً ضمير الغائب الذى يظل مهيمنا 
على القطع حتى نهایته؛ وإذ يؤدى أسلوب الالتفات 
الذى يعتمده النص» هناء وفى مقاطع أخرى» وظيفة 
الدلالة على حول السندباد من «الخاص؛ إلى (العام؛» 
حيث يتحدث عن نفسه باعتباره الآخرء عن الأنا باعتباره 


أقنعسة ألف ليلة وليلة 


ال«هو؛؛ مرجعاً إحالة الضمير ذهوه ونجلياته النحوية 
اففتلفة إلى «وجه من راح یتیه:» 1۱۹۷1 أو إلى إلقائه 
مطلقاء فإن فى ذلك ما بصمق رمزية القناع؛ ويجعلنا 
نشعر بوجود القناع ‏ الرامزه داخل الرصزه لأنه هو 
التکلم الذى ينشئ النص؛ ویستدعی الرصوزء ویخوض 
التجربة؛ ويينيها مجربة رمزية كلية. ولذاء فهو رمز كلى 
أيضاء جوهرى ومطلق؛ إنه هذا التائه التعین؛ غير أنهء فى 
الوقت ذاته؛ إنسان هذا العصر؛ مستلب الهوبة» الضائع؛ 
الذى لا تستطيع أن تقرأ على وجهه غير علامات انحداره 
وتشظيه . 

هكذا یشرع السندباد وجهه للرحيل» يغادر الوطن 
ویفادر وجهه الأول؛ وييدأ وجهه فى اكتساب ملامح 
جديدة؛ فيظل متحولاء بتحول التجربة؛ كأنما هو مرأة 
لهاء أو هو المكان الذى نستطيع أن نرصد فيه الراحل 
اختلفة لتجليات الوجه الثانى للسندباد: 


وجه الراحل: الحجر الحقيبة 

ذاك هو وجه السندباد فى أو بوم من أيام الشيه؛ 
اه حجر خمله الدوامة الحرى/ سجين فى قطارا 
[۱۹۸] وهو وجه إنسان غض الاهاب؛ بلا جربة» ولأنه 
لم يعبر مارب السندباد القدیم» ولا يدرى ۱... ما لكهة 
الشمس/ وما طيب الغبار/ ورشاش الملح فى ريح البحارة 
1 فإنه يشابه الهيولى القابلة للتشكل والانصهار 
فى أتون تلك الدوامة الحرى» أو هو ذاك الحجر الذى 
يركن إلى السكون والشبات؛ فیتاکل بفعل تراكم الغبار 
فرقه؛ وتختفى ملامحه» وهكذا كان حال السندباد - 
الطالب الذاهب إلى الجامعة فى لندن - حين مكث فى 
غرفته الكفيبة أسابيع متواصلة بلا حراك؛ لقد أكلت 
«الغبرة» الحقيبة وأشياءهاء وبدأت تأكل ملامح وجهه 
القديم الذی خلفه فى الوطن؛ ووجهه الذى خرج ‏ إلى 
ألتيه . 


۱۳۰ 


عبد الرحمن بسيسو 


وجه الهارب: دمغة اجنس. البصقة 
يسكن السندباد [حساس عمیق بالضألة؛ وشقله 

الذاكرةء فیندفع» بعد أسابيع من السکون المیت؛ بحثاً 
عن مکان یفجر فيه ما بداخله من عنفوان» کی بتطهر 
من ممانانه ومن ضغط الشاعر الباهظة التى تتملکه. 
فیعثر على فندق ریفی «عرس الجن فيه.. محرقة!ا 
[۲۰۰] یلقی بنفسه فى لهب الرقص؛ وبدور فى دوامة 
الجنس ‏ عله بنارها يتطهرء ولکن هذه التجربة لا تطهره: 
بل تمحو ملامحه القديمة» وندمغ وجهه ودمه بعلامانها: 

«دمغة فى وجهه 

فى دمه شلال نار 

وعلى قمصانه ألف أثر 

موجة واحدة فى دمه 

فى زوغة الشمس 

وحمى العدن المصهور 

فى البركان؛ فى وهج الشمار 

موجة تغزل فى الموج فراشات 

ونغفو فى خوابى الخمر 

تغفو فى قواریر لبهاره (۲۰۲ - ۲۰۳]. 

ولئن أفضت هذه الشجربة إلى انبشاق عنضوان 

السندباد ‏ كما يدل على ذلك سيل الألفاظ اللتهبة فى 
القتبس السابق - حين تولد لديه شعور بالقوة» وبالقدرة 
على التفاط الزمن الهارب؛ فان ضآلة بجرته وجهت 
طاقاته التجاها سالباء فأغرق نفسه فى لهيب خربة زائفة 
لا تجدد؛ وذلك لأنه منذ أغواه عرس النار واعاد منه ما له 
ذاكرة/ مخصی الصوره [۲۰4], يكون انسلاخه عن 
الوطن قد تعمق؛ وتکون صلتة بالزمن قد انقطعت. إذ 
أوقفه على لحظات المنعة الحارقة: «عمره ثانية عبر 
الشوانى/ يتلقاها وینسی ما عبره [۲۰4]. وهكذا أغرق 
فى الضیاع وبدا وجهه كوجه غجرى بلا هوية؛ وبدت 
هوينه؛ وهو ینشقل بين «بنات الباره وقاعات الرقص 
وحانات الخمر؛ هوية فارغة من المعنى والدلالة: «وجه 


۱۳۹ 


من تبصقه الدوامة الحری! ... وجه من پتعب من ارا 
ليرتاح لتا ( ۲۰۶ - ۲۰۵]. 


وجه الواجم: عن مطفأة.. فراغ 

بضیع السندباد عنفوانه فى تلك الدوامة الحری: 
فيفر الزمن من بين أصابعه» واذ تبصفه تلك الدوامة 
خارجهاء فانه ایصحو من الحمی؛ وبحاول قراءة ملامح 
وجهه؛ «فراغ» شاشة ترخا عين مطفأة/ وسرير مدقأ 
۲۰1 


وجه الطالب: حجر بين وجوه من حجر: 

تقذف درامة النار بالسندباد خارجها؛ فینطفی: 
تنتابه ٠رعشة‏ الصحوهء فیذهب إلى الجامعة؛ منسلخاً عن 
وطنه؛ منطفثاً» فتبداً الجامعة: «جنة الضجرا فى خط 
علاماتها على وجه السندباد - الطالب الجامعی الذی 
برفض ال رکون «فی زوایا متحف» فى مکتبة ۰۲۲۰۹1 
کی يقرأ التراث الیت: «وجهه يعرف مصلوبا/ على سفر 
عتيق/ وعلى صمت الصورا ووجوه من حجره [1۳۰۷. 
هكذا يستعيد السندباد وجهه الحجرى للدلالة على هوبة 
مغايرة: ودلالات آخری؛ فهو يبدو شبيها بتلك الصور 
التى نطل وجوه أصحابها الحجرية من الأسفار العتيقة؛ 
ميتة بلا دلالة. إن ,جهه من حجرا بين وجوه من 
حجره [۲۰۸]. 


يفارق السندباد وجهه القدیم بفعل التحولات اللی 
مر بها: وجهاً وهوية ذاتا يصوغها جدل علاقتها مع 
العالم والزمان؛ وتتشکل فى لهيب التجربة التى لختضن 
اختبارانها الخاصة لأى من أشكال الاحالة الوضوعية 
لنفسها فى الواقع. وهكذا يفارق؛ إلى غير العودة» هویته 
الفطرية الأولى» فتنشطر أناه على نفسها؛ ثمة وجه ثابت 
«أصيل!» غير أنه حال من الجوهر» وثمة وجه متحول 
يمتلىئ بإفرازات مجربة خاسرة عقيم. لمة ثبات زائف؛ 
ومول زائفء ذلك لأن الجوهر الحقيقى للانسان غائب 
فى كل حال عن أى من الوجهين. وهكذا تبدأ الذات 


المثقلة بالخسارات وانسداه الآفاق والسبل فى خلق أحلام 
يفظتها؛ يأحذها الحنين إلى الماضى الذى انسلخت عنه, 
وینهکها الوافع الذى تعيش فتبداً فى استبدال الأول 
بالشانى ؛ وهنا يوظف الشاعر قراءاته فى مجالى التحليل 
النفسى: وعلم نفس الأعماقء کی يجسد حيوية لحظة 
التحول؛ بأبعادها اففتلفة» وبخاصة تلك التى تنجم عن 
المواجهة بين أنا فطرى (قديم) وا مکتسب (جديد 
ومتحول) داخل ذات منشطرة على نفسها. 


أحلام البفظة وبرهة التحول 

بحن السندباد الضسائم المشظى إلى دفء البیت؛ 
وإلى کاس مترعة؛ وإلى حوار أليف بشارك فيه؛ فيتحدث 
عن كل شئ ولا يقول شیفاء ولكنه یمود ليرفض كل 
هذه الأمانى» لأنها مسبتحيلة؛ غير أنه يغلف إدراكه 
لاستحالتها - وهو إدراك غامض فى هذه الحالة - 
باختراع سبب لرفضه لهاء يدمثل فى اعتبار أن الحوار 
الذى يدور بين أناس يجمعهم دفء البيت وصحبة 
الکأس» حوار ينطوى على «ابتذال» . وسرعان ما تولد 
,أحلام یقظته المنسنابة مع انسیاب نحطوانه فى شوارع لندن 
امرأة «حلوة کانت؛ وکانت طيعة!؛ [۲۱۱] دفمته 
الشهوة إليها لأن يفتح ذراعیه لاحتضانها؛ فإذا هى وهم 
فر 

ولم بعد أمام السندباد وأحلام يقظته؛ وقد خسر 
صلته بالعالم الخارجى وانفصل عنه؛ ولم تفلح أحلام 
اليقظة فى إعادة مد جسور هذه الصلة؛ إلا أن يعبره 
بأحلام يقظته؛ إلى داخل ذانه» وتساعد «عتمة الشارع» 
71 وذاك الضوء الداخلی «الذی يجلو فراغ الأقعة» 
31 على حول الذاث للنظر داحل ذاتهاء والسفر فى 

" مدائنها العميقة؛ لاستحضار أناها القديم ومحاورته: 
«وقناع مسه حدق فيه 
لو دعاه؟ أه لن يمضى معه 


أقدعة ألف ليلة وليلة 


«أنت !هل أنت بلى 

لاء لست؛ لاء عفرا 

ضباب موحل يعمى مصابيح الطريق 
إن فى وجهك بعض الشبه 

من وجه صديق) . 

فلأكن ذاك الصديق؛ [۲۱۲]. 


بری السندباد ذانه فى مرأة فناعه؛ ولكن وعيه 
الداخلى الذى اخشزن معطيات حجاربه وتشظيات هوبته 
يشككه فى إمكان أن يكون مسرآة لذائه؛ أو عنوانا على 
هويته؛ فيجعله براه صدیقاً قديما نسيه وتخولت ملامحه 
فى ذاكرته ‏ الفقودة - إلى أطياف باهتة؛ إذ لم يعد 
لذلك الصديق أى وجود حقيقى فى الذاكرة؛ لأنه لم 
بوجد. أبداء فى الزمانء ولا فى المكان؛ ولذا فدهو 
يمشى وحده فى لا مکان» 1ن الثبات الذى 
مكنه من الاحتفاظ بملامح وجهه القديم» هو ذانه الذى 
پلغی وجوده فى الزمان والکان» فالثبات رديف اللاوجود 
- الوت؛ بینما التحول هو اسم الحیاة: اوجهه أعتن من 
وجهی ولكن/ ليس فيه أثر الحمی/ وتخفير الزمان» 
F1‏ 

وحين يكتشف السندباد الفرق بين وجهه والقناع 
الذى يعكس ملامح وجهه القديم؛ التروك؛ فإنه يكتشف 
السافة الواسعة التى نفصل بين الوجه والقناع؛ غير أن 


الإحساس بوجود الملامح الخفية التی تصل بينهماء 


يجعله بری العلاقة بينهما علاقة توأمة؛ وإذ تتم التوأمة 
يتحول «القناع؛ إلى ١قرين؛؛‏ حیث لا تطابق - كما هو 
الحال بين هوية الذات وهوية القناع - بل تشابه ظاهرى 
ينطوى على تبيانات باطنية عميقة. 

ویدو أن ذات السندباد القديمة (القرین) بشحرق 
للتخلص من السندباد الجديدء ومن النحولات الئى 
أنتجتها مخاربه الخاسرة» فأنتجت القناع» ولذا فإنها تقوده 
إلى «جسر واترلوه وندعوه إلى «الانتحار»!۲۳۲) حيث به 


۱۳ 


یه برس یو 


فقط بستطیع السندباد أن يغتسل من هویتهالششظية, وآن 
يطهر وجهه من الملامات والدمغات التى حفرها عليه 
الزمال: 

«متعب أنت وحضن الاء 

مرج دائم الخضرة؛ نیسان» 

أراجيح تغنی وسرير 

مخملى اللين شفاف حرير 

وبنات الماء مازلن 

على الدهر صبايا 

ریما كان لديهن قوارير من البلسم 

اعشاب» تعازيم عجيبة 

تمسح التحفیر عن وجهك 

تسقيه غوى سمرته الأولى المهيبة 

لون لبنان وطيبه؛ [۲۱۵ .]71١5-‏ 


ولكن السندباد لا يلقى بنفسه فى النهرء بل يدخل 
برهة بياض؛ غيبوبة مطلقة»؛ فيتلمس وجه قرينه فلا 
يجده؛ لقد غاب؛ وبغيابه - بعد لحظة المواجهة ‏ يعود 
الكون إلى سديمه الأول: 


«الضباب الرطب فى کفی 

وفى حلقی وأعصابى ضباب 

ربما عادت إلى عنصرها الاشیاء 

وانحلت ضباب؛ [۲۱۷ - ۲۱۸]. 

هكذا هى أحلام اليقظة» كفيلة دائما باستحضار 

واقع - وهم مغاير للذى يرفضه الانسان» فالضارب فى 
الصحراء عطشا تلهبه سياط الشمس يستدعى عالما شاسعا 
بمتلئ بالماء» فيحيل الصحراء بحراء والجدب خصباء 
ويجعل سيوف الشمس اللاهبة خيوط ندى تتقاطر على 
جبینه وتمسح بنثارها وجهه الملتهبء فيما حلم اليقظة 
يقدم هذا الوهم باعتباره واقعاً؛ نعم: لقد تجسد القناع - 
القرين فى حلم السندباد بشرا سوياء وكذا تجسدت ره 
وهكذا أيضاً يستبدل الضباب الرطب بالضباب الوسخ 


۱۳۸ 


الداجی الهیمن على الواقع بثقله الباهظ حيث «يمتطي 
أفعواناء أخطبوطا/ وأحاجی» 0.۰۰ ۲۱۹1], 
إن السندباد لايفر من واقع الحضارة الغربية فى 

مستدعياتها ونتائجها المنعكسة سلبا على الذات الإنسائيةء 
باستدعائه واقع «الحضارة الشرقية؛ أو واقع الحياة فى 
وطنه الذى انسلخ عنه؛ ذلك لأنه؛ فى أعمافه» يرفض 
كلا الواقعين اللذين عاين فيهما موت الإنسان؛ على 
نحو ما نصفی للبحار فى قصيدة «البحار والدرویش) : 

ابعضها طيف محمى 

بعضها طيف موات 

آه كم أحرقت فى الطيف احمی 

آه کم مت مع الطين الموات؛ [۱۸ - 15]. 

ولأنه برفض كلا الوافعین؛ ولا بری فى الكون 

كله واقعا آخره فان أحلام بقظته تصور له انحلال 
الکون؛ وعودته للسديم الأول» للحظة ما قبل خلق 
العالم. وعلى ذلك: فإن عملية استبدال الضباب الرطب 
الطهور - الجوهر ب«ضباب وسخ» مهتری الوجه 
مسداجی؛ [۲۱۸] لانتوقف عند الدلالة على رغبة 
السندبادء بما هو رمز للإنسان الماصر فى تشظی هويته 
وضياعه؛ للتخلص من واقع الحضارة الغربية فحسب؛ بل 
أيضاً من واقع الحضارة الشرقية» كما أنها بتجاوز الدلالة 
على رغبة الشخلص, أو الهدم؛ إلى الدلالة على توق 
الإنسان المعاصر إلى إعادة صياغة نفسه» فيما هو يعيد 
صياغة المالم» وذلك لأن صورة الضباب - الجوهر 
تنطوى على احتضان عنصری النار والماء؛ الهادمين 
البانيين؛ فى موجة واحدة؛ ولادة» قادرة على ديد 
الانسان» وإعادة بناء الحياة. 


۱ ولقد اجترحت أحلام يقظة السندباد واقع انحلال 
العالم وعودته إلى ما قبل مبتدأه؛ موازباً شعرباً لفكرة هدم 
العالم وإعادة بنائه» فإنها ترح إمكان العودة إلى الرحم 
رديفا شعريا لفكرة إعادة صياغة الانسان» وإذ تتوازى 


عردة السندباد إلى الرحم مع عودنه إلى الوطن» نان هذا 
لابوحى بأنه عائد إلى الوطن؛ وراقعه الحضارى الميت؛ 
کی بنخرط فيه قابلا مستسلماً؛ بل إنهء فى ضوء دلالة 
المقطع والمغزى الكلى للقصيدة؛ بمود إلى الرحم کی 
يدخل فى ذانه؛ وفى أعماق حضارته؛ ليعيد صباغة نفسه 
فيما هو يعيد بناء واقعه؛ ويجدده؛ مفيداً من مخربته المرة 
فى متاهات الحضارة الغربية؛ ومحاولا الانفتاح على ما 
هو قابل للحياة فى كلا الحضارتين: 

درحم الأرض ولا اج امن 

خففوا الوطء 

على أعصابنا.يا عابرين 

نحن فى عتمة قبو مطمان 

نمسح الحمی؛ ولصحر؛ ونفی 


تتفي . 
ونخفّى العمر فى درب السنین؛ [۰]۲۱۹ 


يتحول السندباد فى هذا القطع» إلى ضمبر 
المتكلم الجمع ؛ بحيث تتبدى عملية الدخول :فى عدمة 
الرحم» عملية جماعية؛ كونية» ما يعمق من شمولية 
الصورة وشمولية الرمزء فى آن. فالسندباد يتكلم باسم 
الشائهین؛ وهو يتكلم من واقع الشجربة؛ لا من راقع 
التصورات الذهنية المجردة» إنه يريد أن يقول - من بين 
أمور آخری يقولها ‏ إن الارتماء فى حمی طين الحضارة 
الغربية؛ هو الوجه الا خر للارتماء فى ميراث طبن 
الحضارة الشرقية؛ وان التفاعل المفتوح بين الحضارات 
والشفافات» فى ضوء رؤية حدائية كيائية؛ هو وحده 
الطريق الفضی لتجدید الحياة؛ ونقین إنسائية الانسان. 

يعود السندباد إلى الوطن - القبو؛ ليبحر فى أعماق 
ثقافته وذانه؛ آحذا فى إعداد وطنه ونفسه لميلاد جديد. 
واذ نعطى عشمة القبو للنفس طمانينة؛ وتمسح آثار 
" الحمی عن الوجه» فإنه» وقد واجه ذانه؛ بعد أن واجه 
العالم؛ وواجه العالم وهو يواجه ذاته» وواجه نقافته فى 


ضوء ریته لصبرورة العالم؛ يخرج إلى واقع الحياة فى 
وطنه وقد امتلك الرژیا. وهنا نعود القصيدة إلى مبتدئها؛ 


حيث بتصل المقطع الشامن: «الرجهان؛ بالمقطع الأول: 


«وجهان؛ : فيما تفصح «ال؛ التعريف عن أن الرجهین 
المتناقضين قد وضحا عبر الشجربة - القصيدة التى 
کشفت عن وجه فطری بلا هوبة؛ وعن وجه مسكون 
بهوبة متشظية زائفة؛ بلا جوهر. 

يدرك السندباد المائد إلى الانفتاح على الحياة أن 
الزمن بخط آثار خخطواته على الإنسان والأشياء؛ فیحمی 
ریمیت؛ فى دورة أبدية لا نكفء ابدا؛ عن الدوران» 


ويقسوده هذا الإدراك السمین إلى المشور على الوجه 


الحقيقى للحياة والانسان؛ ولا يكون هذا «الوجه 
السرمدى» غير ذاك الوجه التحول دوما الذى يعطيه 
جدلية الإنسان ‏ الزمان جوهر هویته وماهيته. 


يحمل السندباد رؤياه ويعود إلى الإنسانة الطيبة الى 
انتظرته طويلا - الوطن؛ فینظر إليها وقد اختلطث عايها 
حدود الزمان» ینظر إليها وقد عاشت الوهم فى ذاكرتها 
وهى نعيش فى الذاکرة - التراث؛ الماضى» وفى عتم رژية 
سكونية جامدة لدور الإنسان؛ ولطبيعة ولانه فى صبرورة 
الزمن والحياة؛ رژية نورث الاعتقاد بأن تمزيق وهم الحب 
سیفضی إلى تمزيق حبانها كلها. وهكذا يظل السندباد 
مراوحا بين الإشفاق على هله الإنسانة التى تسكن 
الذاكرة ولا تعيش الحياة؛ وبين الثورة عليها, غير أنه؛ فى 
موقفه الأخيره لا يشفق ولا يثوره بل يختار أن بطلعها 
على رؤيشه التى مؤداها أن الحياة والحب والهسوية 
الإنسانية؛ وكل شئ فى هذه الحيأة الإنسالية؛ لامنی 
على الوهم والذکسری؛ بل على إدراك الواقع بکل 
امتداداته وأبعاده؛ ذلك لأن الوجه السرمدی للحياة 
والإنسان هو الوجه المتغير: أبدأً» التحول باستمرار: 

+عشت فى حنوة بیت» ما وقاك 


أنه بيت على الصخر نعصره 


۱۳۹ 


إن خلف الباب؛ 
فى صمت الزوايا 
يحفر الوج» وندوى الهمهمة 
إن فى وجهلك أثاراً 
" من الموج؛ وما محى ؛ وحفر 
وأنا عدت من التيار وجها 
ضاع فى الحمی؛ 
وفى الموج تكسره [۲۲۱ - ۲۲۲]. 
ولذاء فان على الإنسان أن يتخلص دائما من 
الماضى الذى بتساقط» والذی بر سل الحياة فى الحاضر 
إلى الوت: 
«بعضنا مات ادفنیه؛ ولاذا 
نعجن الوهم ونطلی الجمجمة؟؛ [۲۲۳]. 


إن السلفية والششبت الأعمى بالتراث والماضى» 
وإيقاف الزمن؛ هی أسماء أخرى للموت؛ فيما الحياة 
حركة وصيرورة» فن قلب صیرورنها بوجد جوهرهاء وفى 
بانها پنمدم الوجود؛ أو يوجد جوهر الموت» والسندباد 
لابريد الوت لنفسه ولا لوطنه؛ بل يريد لهما أن ينبعا من 
جديد» وأن يعود هو وخطیبته إلى الحياة الخصبة 
الخضراء. إنه يستحضر أساطير الخصب فيصل نفسه 
بشموز وأوزوريس» وبكل الأسماء التى مخمل خصائص 
إله جوهری واحد؛ ويتوجه إلى الخطيبة ‏ الوطن معلنا 
لبووة الانبعاث؛ 

«اسندی الأنقاض بالأنقاض 

شدیها على صدرى اطمثنى» 
سوف تخضر: 

غد تخضر فى أعضاء طفل 

عمره منك ومنى؛ [۲۲۴۳]. 


السندباد فى رحاته القامنة 


يشير تكرار خليل حاوى استدعاء السندباد للتقنع 
به فى مطولة ثانية هى «السندباد فى رحلته الثامنةه إلى 


۱۳۰ 


إلحاح الدلالات التى تتطوی علیها هذه الشخصية ‏ , 
النمط الأصلى - على فکره الشعرى» وعلى مشاعره 
بحيث ينبدى السندباد قناعا أصيلا لخليل حاوى؛ يتوحد 
به؛ وبصوغ؛ عبر جدل علاقته معه؛ وجوهاً متعددة لذاته 
الأكثر اكتمالاً؛ ولهوينه العميقة التى بتطلم إليها. 

ونکاد المفارقات والوظائف التى أوضحناها عند 
تخليل عنوان القصيدة السابقة: «وجوه السندباده أن 
تكون هی ذانها الفارقات التى يولدها عنوان: «السندباد 
فى رحلته الشامنة؛ والوظائف التى تودیهاء غير أن فى هذا 
العنوان ما بوحی بأن الفصيدة ‏ الرحلة الشجربة؛ هی 
استمرار لرحلات السندباد وتجاربه السابقة؛ فان ألمجر 
السندباد القدیم - سندباد (ألن لهلة) - سبع رحلات؛ 
فان السندباد الجدید (السندباد القدیم × خلیل حاری) 
يوغل فى رحله ثامنة؛ كأنما الشاعر بريد أن بوسع امال 
الذى ختله حكايات السندباد فى الكون الأدبى ل(ألف 
ليلة وليلة)؛ وفى الكون الأدبى بأسره» فالا ثقافة 
السندباد علی (مکان الاستمرار والشوسع » بحرية وثراء؛ 
حتى نسود فى واقعنا الذى هو فى أمس الحاجة إليهاء 
وواصلاً الجدید بالقدیم؛ بانیا الجديد على القديم 
ومتجاوزاً إياه؛ ومحققاً للقناع ‏ الرمز: السندباد؛ باعتباره 
نمطا اصلیا: حصائص القدم» والاستمرار فى الزمان؛ 
والشمولية الانسانية من حيث کونه قابلا للانتقال من 
بلد إلى بلد ومن ثقافة إلى لقافة أخمرى؛ والانفتاح 
الدلالى الذى بؤهله لامتصاص مدلولات جديدة ومتغايرة 
- لا نعتقد أنه من الملائم الوصول بها إلى حد التنافض » 
كما هو الحال بالنسبة للرموز الغنية التى ليست من 
طبيعة الأنماط الأصلية ‏ وهی الخصائص التى تمکنه - 
مجتمعة ومتضافرة ‏ من أن يكون رمزاً شاملا قابلاة 
للتوصيل من 'حيث كونه متجاوباً مع الاستخدامات 
الاجتماعية والنماذج العليا. 


وإذ يشير العنوان بدلالتى التواصل والاخمتراق» 
والتشابه والمغايرة؛ بين سندباد القصيدة وسندباد (ألن 


اس شكشك سس اتال ں نیل ری 


ليلة) ؛ فان المصاحب النصى الذى يعقب العنوان مباشرة؛ 
على هيئة نفديم نشری؛ بجوم لبؤكد كلا الأمرين؛ فرحلة 
السندباد الثامنة لا تسیر فى الجاه رحلائه السبع السابقة» 
بینما الراحل هو ذانه السندباد القديم الذى هيأت له 
القصيدة رحما لیلاد جدید فى عصرنا الذى يبعد عن 
عضزه ما يزيد عن ألف عام وعام. 
بقرل التفدیم: 
کان فى نينه ألا بنزعج عن مجلسه فى 
بغداد بعد رحلته السابعة؛ غير أنه سمع ذات 
يوم عن بحارة غامروا فى دنيا لم يعرفها من 
قبل؛ فكان أن عصف به الحدين إلى الإبحار 
مرة ثامنة. وما يحكى عن السندباد فى رحلته 
هذه أله راح ييحر فى دنيا ذاته؛ فكان بقع هنا 
وهناك على أكداس من الأمتعة العتيقة 
والمفاهيم الرلة» رمى بها جميعاً فى البحر ولم 
يأسف على خسارة؛ تعرى حتى بلغ بالعری 
إلى جوهر فطرنه» ثم عاد بحمل إلينا کنزا لا 
شبيه له بين الکنوز التى اقتنصها فى رحلاته 
السالفة900" , 


يذهب السندباد إلى الابحار داحل دنيا الذات» کي 
يتخلص من المفاهيم الرئة والتصورات البالية» وكى يعاين؛ 
بقينا؛ إشرافة الانبعاث والتجدد التى كانت نبووة ‏ نطلا 
وحلماً- هجس بها ختام «وجوه السندباد؛ . إنه لا يسافر 
من أجل السفر - كما كان حاله فى القصيدة السابقة - 
بل من أجل أن «بحسمل إلينا کنزا لا مشيل له بين 
الکنوزه وذاك هر إشراقة الإنبعاث اليقينى؛ وهكذا جد أن 
صلة السندباد بآلهة الخصب التى تأسست فى نهاية 
تقربة الفصيدة السابقة؛ تأحذ فى الحضوره فى هذه 
القصيدة:؛ منذ بداية مرشهاء بل مند التقديم الذى 
يؤسس هذه العلاقة؛ ويكشف عن دلالتها من حيث هی 
علامة موازية لحالة الإنسان إذ يجدد ذانه؛ فيما هو يجدد 


لقافئه وحياته؛ وذلك عبر الرصید الدائم فى #مدائن 
الأعماق؛ لإزاحة الجثث المتضخمة المتراككمة فوق. 
ينابيعها الشرة التى خول دون جربان مائها فى الذات 
والثقافة والحياة. 
والسندباد إذ برحل هذه المرة مبحراً فى دنيا ذاته؛ لا 
پنسلخ عن وطنه ولقافته : ولابخرج إلى التاه حاليا من زاد 
الرحیل؛ بل إنه يبحمل «داره؛ المطهرة معه ويبحر ٠‏ 
«داری التى أبحرت غرّبت معی؛ 
وكنت خير دار 
في دوخة البحار 
وغربة الدیار» [۲۲۷]. 
وبدافع غریزی فطرى غامض» بشیر؛ فى جانب من 
دلالانه, إلى أن الحركة والنحول هما فطرة إنسانية؛ 
وبيقين لا يعتوره ظل من شك؛ بإمكان العثور على الرؤيا 
- الیقین» يبدأ السندباد رحلته الثامية: 


أمضى على ضرء خفى 

لا أعى بقینه 

فتزهر السكينه 

وأرتمى والليل فى قطاره ۰۲۳۳۸ 


ولم أزل أمضى وأمضى خلفه 

أحسه عندى ولا أعيه 

وكيف أنساق ولا أدرى أننى 

أنشاق خلف العرى والخسارةة [۰]۲۳۰ 

إن السندباد لا ينقل خطوانه» فى رحلتشه داخعل 

ذانه» دون وعى: كما أنه لا بتركها تلهث خلف رهم 
مغلف بری الرؤياء إنه يدرك واقعه الذى خخرج منه راحلا" 
فيه؛ وبدرك حصائص هوبنه التی بتطلع إلى إلرالها 
وتجديدها عبر الرحيل الدائم فى أغوارها البعيدة.. فما 


۱۳ 


خصائص هذا الواقع الذى يتطلع السندباد إلى تغييره؟ 
وكيف ری عملية ويله شعرياء فى القصيدة؟ 

خضر صورة الرواق - القبو» للدلالة على حالة 
وطن مغلق على نفسه؛ وثقافة تعيش ظلام الأقبية» 
وانسان مكبل بالتقاليد الرثة » وراقع رث منخور الوجه 
والهوية؛ يأكله اموت وتفحم الغازات والسموم جفته. وإذ 
بطلعنا السندباد - کأنما هو برسم بالكلمات - على 
الصور والرسوم التی «ترصم؛ جدران الرواق؛ فانه بترك لنا 
قراءة دلالالتها. 


الجدار الأول : 

نستخلص من الصور التى ترصع الجدار الأول للقبر 
بالوصايا العشر دلالات لا نعكس غير الرعب والوات 
اللذين يبشهما التراث الدبنى الميث؛ الذى هو قبو - قبر 
لمن پسکنه, 


الجدارالثالى : 

نستخلص من الصورة التى يتبدى علیها الكاهن ‏ 
حامى حمى الدين والثراث ‏ أنه هو؛ وأمثاله؛ أول من 
بتنكر للوصابا الدينية والفیم الثرائية؛ إنه بنشر العقم فى 
الحياة؛ وهو كاهن إله الخصب» وعلى ذلك فان الوسطاء 
الدينيين ‏ الكهنة وأشباههم ‏ غالبا ما يعملون على 
إبعاد الإنسان عن إلهه؛ بل إنهم يسدون الطريق بين 
الإنسان والله؛ ويجعلون العلاقة بينهما علاقة مستحيلة. 
الجدار الثالث: ۱ 

ثمة صورة الزاهدة الزائف (العری!) أو (التشبه 
به) الذی يبث فى وعی الداس رژية سالبة للمرأة؛ فهى» 
فى رؤيته؛ دنس وشهوة؛ ولذا فانه يطلب عزلها حارماً 
انجتمع من طاقانها الخلاقة, فيما هو يشتهيها؛ وبتطاول؛ 
فى دهلیزه السحيق؛ لإشباع شهوته باحتضان «الشمر المرء 
في قبح القصد وبشاعة الوسیلةه!۲۳۳. 


۱:۳ 


وإذا ما كان للشاعر أن يفعل ما بشاء ہما بساعده 
على الارتفاء بالإبداع الشعری؛ وعلی التعبير العميق عن 
مشاعره وأفكاره» كأن يملأ رموزه بدلالات متغايرة» بما 
فى ذلك مناقضة الدلالات السائدة؛ فإنناء فى هذا الضوء 
وحده؛ نستطيع أن نستوعب المفاجأة؛ غير السارة؛ التى 
بفاجئنا بها الشاعر إذ يخشار المعرى لبرمز به للزاهد 
الزائف؛ منزاحاً بذلك إلى أبعد مدي عن الحفيقة 
التاريخية للمعرى؛ من حيث هو شاعر متفلسف عميق 
الرؤية والرؤياء ومفكر إنسانى ألرى بعطاءانه فكرنا العربى 
والفكر الإنسانى عمرما. قد يكون فى هذا الانزياح 
قمع ا ۱ ی در م 
سا فى كل حال؛ نستوعب المفاجأة دون أن نقر 4 
موائمة فياء ذلك لأن الدلالتين المتضادنين سوف نظلان 
تعملان فى مخیلتنا؛ فان ترنسم صورة المعرىء الزاهد 
الزائف؛ التى يقدمها النص, فان صورته التاريخية 


٠‏ الأخرى, تظل تخايلناء ما يفقد الرمر قدرته على 


التوصيل» وعلى توليد حرم الدلالات وعلى الرغم من 
أنه كان بمکن تخطی هذا التضاد من خلال اجراات 
فنية معينة» لا مجال لمنافشتها هناء فإننا نعنقد أن انزياح 
التضاد لا بصلح علی جمیع الرموز؛ ولايصح إجرازه مع 
الأنماط الأصلبة والرموز التاريخية التى شارفت درجة 
النمط الأصلى على وجه التحديد. 
وسهسما يكن من أمر؛ فا نحمل الصورة على 
دلالتها احتملة التى قرأناهاء ونذهب إلى تعرف خحصائص 
الواقع الذی نبث فيه هذه الرسوم غازانها وسمومها. 
تنحل الصور والرسوم سموما تنسرب فى نسيج 
الواقع وخلایاه ! فتفسد الحياة؛ وترسلها إلى موات؛ وفيما 
هى تتسلسل إلى الثاس تتسلسل إلى السندياة وتتسرب 
فى دمه منذ الطفولة: 3 ١‏ 
«بلوت ذاك الرواق 
طفلا جرت فى دمه الغازات والسموم 
رانطبعت فى صدره الرسوم؛ [۲۳۸]. 


ااا سس فسني مس دما الد لا لا 


يشكل الواقع هوية السندباد؛ الطفل والشساب» 
وعلى صورته برسم له ملامح وجهه بلا اخثيار هنه؛ 
يحدد له إیقاع خطوه وسلوكه؛ فیدفعه إلى احتراف 
«العمويه والطهارة؛ فيما هو غارق فى غياهب شهوات 
مرة» ولكن السندباد؛ إذ کبر وفهم؛ وتولدت فى أعماقه 
رثا ذلك اليقين الذى بحسه عنده ولا يعيه؛ بأحد فى 
قراءة الرانع على رهج رژها منيرة؛ فيراه واقعا تلبس وجه 
السلام الطمتن فیما هو ابت ميت» بقدم نفسه فى 
حلارة جرعة من «عسل الخلیفة» فیما هو السم 
الرعاف. وهكذا يقرر الانسلاخ عن ذلك الرواق المعقم» 
وعن الرفاق القدامى» ویأخذ نفسه بالتطهر؛ ويطهر 
اداره؛ ؛ کی يبدأ رحلته المغيرة التى يتحول معها إلى نبى 
مجدد پنتظر الوحی والبشارة ورؤيا اليقين؛ 

«سلخت ذاك الرواق 

خليته مأوى عتيقا للصحاب العتاق 
طهرت دارى من صدى أشباحهم 
فى الليل والنهار 

من غل نفسى ؛ خنجری؛ 

لینی» ولين الحية الرشيقة 

عشت على اننظار 

لعله إن مر آغویه؛ 

فما مر 

وما أرسل صوبى رعده؛ بروضه! [۲۳۹ - 
۹۰ 


الرحی لم يجئ؛ ولم نصل البشارة؛ وعلی 
السندبادء إذنء أن يواصل تطهير ذانه وداره؛ إنه يفعل؛ 
ویحلم؛ ولا يكف فى كلا الحالين عن الحلم والفعل» 
بتمنی لداره وذانه «صحو الصبح والأمطارة [۲4۱]. غير 
أن الدار نمتکر؛ ورغم کل ما فعل من أجل تطهيرهاء 
فإنها تعود للإيغال فى عنمهاء وفی رطوبة دهالیزها 
النعنة: کانما داره - وطنه: قد صارت مسكبا لكل 
أوساخ الكون؛ نصب فیها جمیع «أقفية الأوساخ فى 


المدينة) » ویقف الزمن فوقها صلدا جامدا بلا حراك 
«صحراء كلس مالح بوارة [۲4۱]. 
هكذا بصل الفساد والتعفن إلى ذروته؛ فيستبدل 
السندباد ركيا الطونان برؤيا الانبعاث» ليعبر عن ذروة 
الرفض : 
«وذات ليل أرغت العئمة 
واجترت ضلوع السقف والجدار 
كيف انطوی السفف انطوی الجدار 
كالخرقة البتلة العتیفة 
وكالشراع الرنمی 
على بحار العتمة السحيقة 
حف الرباح يحفيه 
وموج أسود يعلكه 
پرهیه للرياح» 1 
ومع انبثاق رؤها الطوفان ‏ الهدم؛ تنبثق رؤيا (عادة 
البناء» رؤيا الانبعاث الجديد؛ کنبووة لستحضر داحل 
الجسد (الذات - الوطن) عناصر التجديد والخلق! 


«أغلقت الغيبوبة البيضاء عينى 
ترکت الجسد الطحون 
والمعجون بالجراح 

للموج والریاح؛ (۳۹۳]: 


وتتصاعد الرؤيا واصلة ذروتها حين ينصل السندباد 
دفى شاطئ من جزر الصقیع؛ [۲44] بجوهر الخلق 
قبل أن يخلق؛ وبسديم الکون قبل أن یکون؛ فترتسم فى 
أعماقه؛ وفى دائرة رؤياه؛ صورة لتحولات وطنه نستبدل 
المروج التى نفسيض «بالثلج والزهر والشمارا بصحراء 
الكلس الالح؛ وتستبدل التهوض بالسقوط, البناء العالى 
بالأنقاض المتراكمة. وما أن خيا روح الشجديد فى 
الإنساك» وننسرب منه إلى مكونات البناه؛ حتى «تختلج 
الأخشاب/ تلم وتيا جنة خضراء فى الربيع؛ ۰۲۲441 


۱۳۳ 


والسندباد إذ يحوز النبوة؛ عبر رؤياه» فانه يدرك أن 
مجاهدانه الذاتية؛ وسفراته الوغلة, بدينإمية حرة؛ داخل 
ذاته؛ ونراثه» وفى أعماق وطنه وثقافته؛ وتمواله الفتوح 
فى أفاق الحضارات والشقافات الإنسائية؛ كانت هى 
المطهر الذى اجنازه» والدار المطهرة التى جددنه؛ فولدت 
فى أعمافه النبى الكاهن؛ وأوصلته برؤى الأنبياء. إن 
الفطرة الإنسانية التى دفعته إلى الانفتاح على الحياةء لا 
على الوت؛ ومجاهداته التى صفت عروقه امن دم 
محشفن بالغاز والسموم؛ [۲4۵]؛ ومسحت عن لوح 
صدره «الدمغات والرسوم۱؛ هى التى صعدنه إلى مرتبة 
الأنبياء؛ ذلك لأن «ملاك الرب؛ لم يشف صدره کی 
يودع فيه سر النبوة؛ بل إن فطرته الانسانية الصافية» 
الكامنة فيه» هی التی استيقظت بالفعل الخلاق المغير. 


ويتواصل صعرد السندباد معراج الرژیا؛ فبرتفى - 
فى تصاعد رؤياه - ليصير إلها للخصب؛ بلتصن بالارض 
- الوطن؛ فى احضرارها الزاهی؛ فتتکرر رژیا الانبعاث: 


«لعلها الغيبوبة البيضاء والصقيع 

شدًا عروقى لعروق الأرض 

كان الكفن الأبيض درعا 

ځته يختمر الربيع » 

والشراع الغض والجناح» 5477 ۲4۷]. 

وعلى الرغم من أن نكرار رؤيا الانببعاث؛ بعصور 

شعرية متعددة» یشی پالحاحیتها: وبقرب موعد تحققها 
في واقع النص - الحياة؛ فإنها تظل محض راء ذلك 
لأن الحقيقة الجوهرية «الحلوة البريثة؛ هی وحدها القادرة 
على مويل الرؤيا إلى واقع؛ ولأن «الحنوة البريكة؛ نقیض 
«امرأة الأفبية الوطيئة؛ التى نسرى فى الواقع المرفوض» لم 
نظهر بعد لأنها لم تزل قابعة هناك فى رؤيا الانسان - 
النبى الإلهء فإن هذا الإنسان الجوهرى: السندبادء يواصل 


۱۳ 


تطهير ذانه وداره» معذاء بالجهد والعمل» لقدومها 
الا کید» ومنتظرا لحظة حول الرؤيا إلى راقع ؛ 


«وحدی على انتظار 

أفرغث داری مرة ثالية 

أحيا على حجر طری طیب وجوع 
عبرت بحار 

وحدى على انتظاره [۲4۸ - ۲4۹]. 


ولکن الحلوة البريئة لا غضر فى الواقع الفعلی؛ 
بل ندخل داثرة رژیا السندباد؛ من جديدءكى تتجلی فى 
واقع ارژبا كأنما هی راقع يتحقق؛ ولأن السندباد الشاعر 
الرائى هو وحده الذی انتظرهاء فانه وحده الذی براها أو 
ربما براها آخرون» رلکنهم؛ مثله؛ شعراء - أنبياء؛ بشر 
بتطلعون إلى استعادة جوهرهم الانسانی؛ وإلى (خصاب 
الحياة؛ وبناء جنة الإنسان فوق الأرض: إنهها تخطر فى 
ساحة الدينة (الكون ‏ الوطن - الذات الإنسسائية) ؛ 
فتبمث فى أرجائها فيض النور والخصب؛ ونبث عطاياها 
التى لا تنشد فشحيل موضع كل خطوة تخطوها فی 
«صحراء الكلس؛ إلى مرج أخضر: 

دفی ساحة الدينة 

کانت خطاها 

زورفا بجی بالهزیج 

من مرح الامواج فى الخليج 

کانت خطاها تكسر الشمس 

على البلورء نسقيه الطلال 

الخضر والسكينة؛ 

لم برها غيرى نرى 

فى ساحة المدينة؟) 51451 ۲۵۰]. 

وإذا كان السندباد قد انصل» عبر الرؤبا؛ بالحقيقة 
الجوهرية؛ أو بالأداة الجوهرية للتغيير؛ التى هی أداة وغاية 
فى أن معاً؛ ذلك لأن فى حضورهاء باعتبارها أداةه 


ا داد بل 


حضور العالم الذی تصوغه؛ فإنه - أى السندباد - يتحول 


من داثرة الرؤيا الانفعال» إلى دائرة العمل والفعل؛ إنه 
يدعنو داره التى «نعانی آحر انتظاره [۲۵۱] أن تتخلص 
من غبارهاء وأن تغتسل من همهاء تأهبا للاحتفال بقدوم 
«الحلوة البریدة؛ التى تنطوى حستی هذه اللحظة من 
الفصید: - التجربة الرؤياء على دلالة التحول الدائم عبر 
الشورة التنوبربة الشواصلة» التى خول الانسان والحياة 
بالجهد الفكرى والسمل الاجتماعى المنظم الذى 
يستجيب لحاجات التجديد؛ دون إراقة دم أو إثارة دخمان» 
وذلك لأن صونها ينطرى علی«دعوة للحب؛ ۲۲۷1+ 
ولأن خطاها على البلور لا تکسره بل «تسقيه الظلال/ 
الخضر والسكينة؛ ۲4۹1 - ۲۵۰]؛ ولأنها بيضاء 
طاهرة؛ صافية الجوهر انبتث من زلبق البحاره [۰]۲۵۲ 
ولأنها تععلى ولا تأخمذء إذ هى مکتفية بذاتهاء كافية 
لغيرها. 
غير أن هذه الرژبا تعود لتبدد فى الواقع» إذ تفع 

«الزوبعة السوداء؛ [۲۵۲] وينفجر «ليل الجن» [185]) 
ويضطر السندباد إلى الرحيل مع القسافلة المغسربة فى 
أرخبيل «الجزر الحيئان ! حيث بصطرع البشرء ويتشفلى 
المالم؛ رتمزق هوية الانسان. ولكنه ‏ ای السندباد - لم 
يتحول رغم ذلك عن رؤياه - البقین؛ ذلك لأنه» حتى 
فى «الجزر الحیتان» ؛ لا يزال يخصب الحیاة؛ ویژدی 
طقوس الانبعاث الجدید؛ وهو لم يعد وحده؛ بل إن 
القافلة التى غربت» أى كل الذين آمنوا برؤها الانبعاث؛ 
فقذفتهم قوى الوت المهيمنة على الوطن بعيداً عن 
الوطن ؛ تشاركه فعل ذللك: 

«مال إلينا الزنبق العريان . 

أدفأناه باللمس وزودناه بالطيوب 

أوت إلينا الطير 

من أعشاشها اغخربة 


حيث نزلنا ارنفعت 


دار لنا ودار 2 
خف إلينا ألف جار منعب وجارا ۲۵۹1 - 
/اة ١‏ ],. 


لا يقود هذا اتتحول الفاجع - أيا كانت إيحاءانه 
ودلالانه الواقفعية - إلى حول السندباد عن إيمانه 
ب«الشورة البيضاءء ؛ ولذا فإنه يواصل الرحيل حلف 
الكشف الذى نشف عنه العبارة؛ واليقين الذى يحمل 
إشراقة الخلاص وق الرؤيا: 
دولم رل أمضى وأمضى خلفه 
أحسه عندی ولا آعیه» [۲۵۸]. 
لکن الواقع العنید الضارب فى مستاهات مونه 
لابستجیب لقوی التحول الفاعلة فيه؛ فیطول الرحیل 
ويستعر لهیب الانتظار: بطال الکبر ذات السندباد؛ ویخط 
العمر علاماته علی وجهه؛ واالحلوة البريئة» لا يجى» 
فیضرب الواقع فى سواده وموته» وندخل الرژبا مرحلة 
نکوص تتحدر معها إلى درك الواقع: 
١مدى‏ عنمتی 
مدی لیالی السهاد 
دقات قلبی مثل دلف آسود 
فر الصمت 
تريد السواد» [۲۵۹]. 
وبعد معاناة طويلة؛ جى الرؤياء فياضة بوهج ساطع» 
فتعجز العبارة عن اقتناصهاء وربما ذلك لأن اتساع الرؤيا 
يضيق العبارة ‏ كما يقول النضری - أو ریما لأن 
السندباد - الشاعر الرائى الذى"أنهكه الرحيل والانتظار 
وانسراب الزمن؛ لم يعد يقوى على اقتناص الرژیا؛ 
رالتقاط البشارة, أو لأن الألفاظ التى كانت مجمرى فى 
نمه شلال قطمان من الذئاب» 1811] نمجز عن 
التقاط رؤيا انسربت فى الدم؛ وفى وشائج الروح» وبدت 
يقيناء لا مراء فيه؛ بحسه الراثی ولا يعيه. ولكن الرؤيا إذ 


۱۳۰ 


«نفورا فى دم الرائی؛ ونسکنه كالفطرة التى تسكن الطير 
إذ نشم «ما فى نية الغابات والرياح» 1 وڪس ما 
فى رحم الفصل؛ [۲۱۲]؛ واتراه قبل أن يولد فى 
الفصول» [۳۳۲], فادرة على تخضير شفة الشاعر - 
السندباد کی يصيرها قصيدة: 
«سوف تأتى ساعة 
أقول ما أقول؛ . 
وإذا ما كانت الرؤيا تخضر شفة الشاعرء فإن خولها 
إلى واقع هو الذى يسعفه بالعبارة: 
«ما كان لى أن أحتفى 
بالشمس لو لم أركم تغتسلون 
الصبح فى النيل وفى الأردن والفرات 
من دمغة الخطيئة 
وكل جسم ربوة جوهرت فى الشمس 
ظل طيب» بحيرة بريكة 
أما التماسيح مضوا عن أرضنا 
وفار منهم سن وغار؛ [۲۹۷]. 
والشساعسرء السندباد الرائی» نبى التسحول وله 
الخصب. الذی ظل راحلا خلف «حلوته البریشة» ورژیا 
الشورة البيضاء؛ یفاجاً حين نتحقق هذه الرؤيا فى الوافع» 
بأنها مشبعة بالنار والدخعان؛ ولكنه يظل موقنا أن 
للانبعاث لمنا لابد من دفعه؛ فالخصب القادم بحتاج 
الهدم مثلما هو فى حاجة إلى البناء.. إنه ماء وناره نار 
وماء؛ فى جدلهما الداخلى؛ وفى علاقاتهما الهادمة 
البانية: 
«ربی لماذا شاع فى الرؤيا 
دخان أحمر ونار؟؛. 
وإذا ما كانت رؤيا الانبعاث, والوحدة العربية: 
«وسوف بای زمن أحنضن 
الارض واجلو صدرها 
وأمسح الخدوده [۲۹۹]. 


۱۳۹ 


تلك التى حداها الشاعر أغنية يوم نحغفت» ومرئية 
بوم أجهضت؛ فى وافعنا العربی کله؛ لا زالت حلما 
تدویریا؛ وحاجة إنسانية اجشماعية» وضرورة صيرورة 
ووجود؛ تسكن الشقفین الستنیرین من أبناء هذه الأمةء 
مثلما سكنت السندباد: فان لهم فى شعر حلیل حاوی؛ 
وفی فکره الشعرى؛ ما يضئ مسیرنهم؛ ویساعدهم على 
إشاعة التنوير فى وعی الناس؛ وفی حياتهم اليومية؛ ویفتح 
آفاقا واسعة أمام خطوانهم الذاهبة نحو إثراء الحياة وإضاءة 
وعى الانسان» ذلك لأن الشاعر قد عاد إلينا من رحلاته» 
ومن رحلته فی الحياة؛ بکنوز هى القصائد - الرژی 
رالشجارب التى تفصحء إن قرأناها باستمرار: وعشناها 
باستمرار عن عالم واسع رحب يفيض برؤيا شاعر نبی فی 
فمه بشارة: 


«یقول ما بقول 
بفطرة تمس ما فى ارحم الفصول 
تراه قبل أن بولد فى الفصول؛ [۳۷۱], 
* 
ولئن كان خليل حاوی؛ هو فى حدود ما عرف 
- الشاعر العربى الوحيد الذى انخذ من السندباد أنا 
مغاير» يتوحد به: مجربة وهوبة» وبرنديه قناعا كليا ينطقه 
قصيدتين مطولتين؛ فيفجر أقصى طافانه وامکانانه 
الفنية» وأبعاده الدلالية؛ بوصفه قناعا ورمزا ونمطاً أصلياء 
بحيث بدا السندباد علمأ على هوية خليل حاوی ومجالا 
حيرياً یحتضن» فى خصائص هويثه؛ رؤيته للعالم» فإننا 
نلاحظ أن الشاعر صلاح عبدالصبور المساهم مثل 
خليل حارى فى ربادة حركة مخديث الشعر العربی؛ هر 
أول شاعر عربى من شعراء الحداثة بلح على توظيف 
السندباد رمزا ونمطاً أصلياء يتحرك على مستوبى الحضور 
فى النص أو الغياب فيه. 
ولعلها مفارقة دالة» وذات مغزى؛ أننا نواجه 
السندباد فى أول قصيدة نقرأها فى أول ديوان لصلاح 
عبدالصبورء كما نظل نواجهه فى قصائد أخرى» كثيرة» 


ص ا ص أقدمة ألف ليلة وليلة 


على امنداد عطائه الشعری» مثلما نحس بغيابه فى نسیج 
وبئية بعضص القصائد» ولكننا لا ده يتحول إلى قناع له 
بل بصير قناعا لخليل حاوى» فيما يذهب هو إلى التقنع 
بشخصية أعرئ بستلها من (ألف لب ايلاء وقد يكرن 
فى هذه الفارقة ما يدل على تواصل الشعراء؛ وعلی صلة 
الفناع بهوية الشاعر وحاجات العصر؛ وعلى الآليات التى 
پشمکن الشاعر؛ من خبلالهاء من العشور على القناع 
الأكثر ملاءمة لطبيعة التجربة التى بخوض» والرؤى التى 
يعيش » والهوية التى إليها بتطلع فى الحياة والقصيدة؛ 
ولأن معالجة هذه الآليات تتطلب بحثا مستقلاء ولأن 
إمكان توسيع الإشارة إليسها لا يدوفر هناء فإننا نعلقها 
موضوعاً جديراً بالبحث رالتقصی» ونذهب إلى قراءة ما 
تبقی لدينا من قصائد استدعت أسماء أقنعتها من (ألف 
ليلة وليلة)؛ محصصین الفقرة الثالية لقناع صلاح 
عبدالصبور: عجيب بن الخصيب. 


مل كرات اللك عجیب بن الخصيب 

ابن الخصیب؛ شخصبة انوبة, مغمورة؛ من 
شخصیات (ألف ليلة وليلة) ؛ ذلك لأنه يقوم ببطولة 
حكاية جزئية ضمن حكاية «الحمال مع البنات»» ویظل 
معروفا على امتداد الحكاية باسمه النمعلی: «الصعلرك 
الثالث؛؛ غير أننا نعرف ‏ منذ مطلع سرده لقصته؛ ومن 
خلال قوله للبنات؛ وللسامعين الآخرين: ١إثنى‏ كنت 
ملکا ابن ملك ومات والدی وأحذت الملك من بعده 
وحکمت وعدلت وأحسنت للرعية رکانت لى محبة فى 
السفر... 476" أنه ملك تحول؛ بفعل خط ارتكبه إلى 
صملوك حليق الذفن؛ متلف العين. وكذلك نعرف من 
خلال صوت الهائف الذى يناديه وهو نائم خت قبة 
النحاس فى جبل المغناطيس أن اسمه؛ أو كنيته؛ ابن 
الخصیب: . ولا يتكرر ورود الإشارة إلى هذه الكنية» 
(طلائا: فى أى من مراحل القصة فتظل الشخصية 
معروفة باسمها اللمعلی. 


وإذ يستل صلاح عبدالصبور اسم ابن الخصيب 
من حكايته المروية فى إطار الحكاية الإطار: «الحمال مع 
البنات؛: وفى نطاق حكاية الإطار الكلى ل(ألف ليلة 
وليلة)» فانه لابستلهم أي من هذه الحكايات؛ ولا يعمل 
فى إطارهاء بل بستل حيطا من خيوط حكاية «الصعلوك 
الثالث؛ التى تتخفى مخت سطح الأحداث؛ ويحاول تعقبه 
بالجاه بدابائه» فهوء أولا؛ يستل الصفة القديمة 
للصعلوك؛ أى صفته ملكا ثم يستل اسمه ١ابن‏ 
الخصيب» ؛ ويعطيه اسما جديدا هو «عجيب» ويحول 
كنيئه إلى لقب له فى سياق تکوین جدید لا بفقد معه 
الاسم الكلى صلته بالاسم القسديم؛ بل ينبنى عليه؛ 
مستدعيا من خلال أسلوب عطف البيان الذى يحضر 
الصفة قبل الموصوف (اللك عجيب...) هوبة أحرى 
للشخصية غير تلك المتحققة لها فى النص الذى منه 
استدعی الشاعر نواة اسمها؛ بانيا هذه الهوية من خلال 
جمربة جديدة شديدة البعد عن هذه الشجربة المروية فى 
الحكاية؛ مع استمرار وجود الصلة الواهية بين التجريتين؛ 
من حيث إن خنائضهما هر شخص واحد؛ وهو ملك 
وصملوك فى آن؛ ولكنه إنسان فى كل حال. 

ولأن هناك خبطا راضحا يصل؛ فى (ألف ليلة 
ولیلة) ؛ السندباد بابن الخصيب؛ من حيث إن كليهما 
محب للسفرء ومن حيث إن حكاية ابن الخصيب هی؛ 
فى جوهرهاء حكاية تجربة بحرية واجه فيها ابن الخصيب 
الأهوال؛ ثم ارنکب خطأ أنقده بملكته؛ فإن إدراكنا 
للتناص بين حكايات السندباد وحكاية ابن الخصيب» 
یمکننا من إقامة الصلة بينهما برصفهما شخصيتين 
تنطوبان على جوهر واحد؛ مثلما بمکننا من إقامة صلة 
الملك عجيب ابن الخصيب بهما؛ بحيث نستطيع ونحن 
نقرأ تجمربة القصيدة أن نبنى عالما أدبها شاسعاء تتحرك فى 
طبقته الظاهرة تجربة اللك - القناع؛ وتشحرك فى 
طبقته الأولى تمربة الملك السکوت عنها فى (ألف لیلة " 
وليلة) - والتى یمکن أن نملأهاء أو نعيد بناءها بطريقتنا 


ور 


الخاصة:؛ على نحو ما فعل الشاعر ‏ بینما تتحرك فى 


طبقته التحتية الثائية تجربة اللك المروية فى (ألف لیلة . 


ولیلة) » ثم فى طبقته التحتية الثالفة جربة الصعلوك المروية 
فى (ألف ليلة وليلة) أبضاًء فيما تتحرك فى طبقاته الأبعد 
غورا مجربة السندباد - الإنسان؛ وهو الأمر الذى بفیم 
صلة عجيب بن الخصيب بنموذجه الأصلى الأعمق 
نسوراً فى آدابنا وثقافتناء بل فى الآداب والشقافات 
والشجارب الانسانية: السندباد. وذلك على النحو الذى 
تتبدى فيه القصيدة ‏ رغم أنها لا حمل اسم السندباد 
ولا نشیر إليه - وهی توسع من ثقافته؛ ونفتحه من حيث 
هو نمط أصلى؛ على مجال دلالى جديد؛ وعلى مجربة 
إنسانية جديدة. 
تربد فصسيسدة ١مذكرات‏ الملك عجيب بن 
الخصیب؛ أن نتعقب ذلك الخبط الخفى : أحوال عجيب 


ابن الخصيب قبل أن وله التجربة من ملك إلى ٠‏ 


صعلوك؛ وهو الخيط الذى سكتت عنه الحكاية المروية 
فى (ألف ليلة وليلة) **"2. وإذ تجح القصيدة فى فعل 
ذلك؛ برهافة شاعرية وبطاقات وتقنيات فنية عالية» فإنها 
لا نضيف إلى عالم (ألف لبلة وليلة) الذى تستلهمه 
ونبنی عليه؛ کی تعمل خارجه وتتجاوزه؛ فحسب؛ بل 
إنها أيضاً وفى سياق ذلك تكشف إحدى الكيفيات التى 
يمكن للأدب التقلیدی أن بساهم من خلالها فى مدید 
الشمر؛ وفى إقامة الصلة الدائمة بين ما بتناهی ومالا 
یتناهی فى حياة الإنسان ولبداعانه. 


تقدم القصيدة نفسهاء ومنذ عنوائها؛ بوصفها 
قصيدة مجربة؛ تتخلق ونصيرء باللسبة إليناء فى نسیج 
النص» ينما هی مخربة قد انقضت, بالنسبة إلى بطلها؛ 
لأنها مخرلت من الحياة إلى النص: «مذ کرات...۷» وهی 
تدعوناء فى كل حال» إلى قراءنها بوصفها تجربة إنسان 
متعين - ولموذجى أيضاً- مع الحياة؛ تماما كما هر 
شأن القصائد التی أجرنا قراءة لها. وكما هو شأن أغلب 
قصائد القباع, فمنذ البدء؛ بحدد عنوان القصيدة إحالة 


۱۳۸ 


ضمير التکلم: أناء الذی سیواجهنا منذ مطلعهاء وسيظل 
مهیمنا عليها؛ بتجلیانه النحوية اففتلفة» حتی النهاية؛ إلى 
الملك عجيب بن الخصيب» قناع للشاعره وهو الأمر 
الذى يعد الشاعر عن القصيدة؛ وبدی الداع كأنا 
مستقلة: ومتمایزة؛ ليس عن أنا الشاعر فحسب؛ بل أيضاً 
عن أنا «ابن الخصيب» الذى يحتضن کتاب (ألف ليلة 
وليلة) تمسربته القديمة؛ وذلك لأن القناع هو ناج 
تفاعلهما؛ حيث بمتص خصائصها وبحولها إلى ذاته 
الباطنية العميقة, فيتجاوزها مع استمرار صلته الخفية 
بالشاعر: وصلته الظاهرة بالشخصية التى يحمل؛ كليا أو 
جزئيا؛ اسمها أو بعض مکونانه. وإذ يتبدى القناع متمايزا 
ومستفلاه فان الفصید: السندة إلبه جربة ولبداعا؛ 
محفق: من خلال ذلك وغبره؛ انفصالها عن الشاعر: 
وعن الشخصية؛ فتصیر كيانا موضوعبا مستفلا بذانه, لا 
بقيم صلة؛ على مسسشوی النجسربة والابداع إلا مع 
القناع, 

وتلمب كلمة امذکرات؟ فى مطلع المنوان دورها 
فى تعميق هذه الاستفلالية؛ رفی نوليد الانطباع» منل 
السدءء بأنا إزاء هذا الكيان الستقل الذى خطه قلم 
«عجیب بن الخصیب؛ أو الذى لم يكن الشاعر سوى 
مدون لما أملاه عليه؛ كما تلعب دورها فى تمضيرنا 
للدخول فى «خلوة قرائية؛؛ كأنما نحن نخترق العالم 
الخصرصی للك قدیم - جدید ۱ لنعرف أسراره وخفایاه 
من خلال «مذكراته؛ التى أوقعتنا الصدفة: أو الجهود 
الباحفة » عليها. وفوق ذلك» فان كلمة «مذكرات» تولد 
الانطباع بقدم التجربة؛ بحيث يتواصل الماضى الذى 
حدلت فيه هم حاضر القراءة؛ على النحو الذى بخرج 
الفصيدة ‏ التجربة عن محدودية الزمان والکان؛ ويفتحها 
على الأزمدة كلهاء والأماكن كلهساء وييدى ابن 
الخصیب - اللك المجیب - نمطا أصليا ونموذجيا 
ومتکررا. 

تبدأ القصيدة ببؤرة تناص مع حكاية ابن الخصيب» 
ومع الفقرة التى يشير فيها إلى جذوره الملكية على وجه 


التحديد؛ وتحرك هذه البؤرة على ثلاث ممتویات - أو 
أليات - التناص : الاقتباس» والتحویر؛ والإضافة المتجاوزة؛ 
فشمة جاوب بين ما برد فى القصيدة وما برد فى الفقرة 
من حيث إن ابن الخصيب قد ورث الحکم» غير أن 
النحوير بقع من خلال الرغبة فى تعميق هذه الفکرة» 
بالإشارة الواضحة إلى نقيضهاء وهو الانقضاض على 
السلطة بحد السیف: الم آخذ الملك بحد السیف»(۲۳۳؛ 
أما الإضافة نهی كل ما ستقوله القصيدة بعد ذلك. 


تماول القصبدة؛ منذ مطلعها؛ أن تضفی على 
الفداع صفة القدم؛ والشواصل فى الزمان؛ فتجعله تیا 
متأخراً بسبعة وعشرین ملكا سابقاً؛ «لم آخذ الملك بحد 
السيف؛ بل ورشه عن جدی السابع والسشرین ٠٠.‏ 
[۱]۲۵۳ ما يولد وظيفة وبل ابن الخصیب إلى نمط 
أصلى قادر على احتضان حزم دلالية وإيماءات متعددة - 
لعل أبرزها استدعاء تخارب السلالات الملكية عميقة 
الجذور فى التاربخ الإنسائى - وقادر على امتلاك القدرة 
العالية على التوصيل. 

ولأن الجملة الاعتراضية الطويلة نسبياء التى تعقب 
الجملة السابقة مباشرة: تتبدی بوصفها حواراً داخلياً 
يجريه ابن الخصيب مع نفسه؛ تضع أصالة هذ القدم؛ لا 
القدم نفسه؛ فى دائرة الشك» فإنها لا تكسر حيازة 
القناع على صفة القدم؛ بل تذهب مباشرة» ودون إنتاج 
أية آثار جانبية سالبة؛ إلى تأدية الوظائف التی أقيمث کی 
نؤديهاء إنها تشير إلى سمة أساسية من سمات القناع 
وهى؛ الشك؛ الشك حتى فى جذوره وأصوله اللکية, 
وذلك على النحو الذى بوحی بحداثة المنظور الذى بنطلق 
مه القناع فى رؤيته العالم ورژیته ذاه کما آنها - أى 
الجملة الاعتراضية ‏ وفى نواشج عميق مع الوظيفة 
السابقة؛ تفصح عن بؤرة من بؤر التخليط التى تنتشر فى 
جسد الواقع الذی عاشه ابن الخصيب» وفى ثنايا الماضى 
الذی إليه بنتمی: التخليط فى الأنساب. 


اتمه ألف لبلة وليلة 


يضعنا نطلع القصيدة؛ أو مقطعها الأرل؛ فى دائرة 
الشك؛ ويكشف عن التخلیط فى الأنساب باعتباره واحدا 
من مظاهر التخليط التى هيمنت على الحياة التى عاشها 
ابن الخصيب قبل أن يصير ملكاء وقبل أن يتحول من 
ملك إلى صعلرك؛ وهكذا لا ندخحل المقطع الشانی إلا 
ونحن مسکونون برؤية القناع المتشككة, ولأن هذا المقطع 
يضعنا فى قلب القصر الملكى باعشباره اصورة 
للكون»”""': أو للمنجمعات التى تستند إلى فكر فلسفی 
رصين وركية متماسكة للحياة والمالم» نان داثرة اليك 
تتجاوز مسألة التأكد من صفاء السلالات والأعراق» 
تطال كل شئ. 

یفع القصر الملكى فى «غابة التنين» [۴٠۲]ء‏ أى 
فى غابة الفحط والجدب والوات على مستوی حياة 
الطبيعية ؛ وهو قصر ایضج بالمنافقين راحاربین والمؤدبين؛ 
۳1 وحبن بختار الملك الأب مؤدبا لاببه من بين 
حشد المؤدبين؛ فسانه لايخصار أحداً غير المؤدب 
«جورجیاس) رمز العقم والجدب فى الأساطير القدیمة؛ 
فهر مخلوق عجيب؛ يخلط فى تكرينه خصائص 
الجنسین : ال ذ کسر والأنشی» ولأنه خحليط ؛ وليس وحدة 
عناصر متعددة ومتفاعلة؛ فانه يعجز عن أن يكون طرفا 
فى علاقة مخصبة؛ مثلما يعجز عن أن يكون فى ذانه 
حالة مخصبة: أو كينونة تکتفی بذائها ومكوناتها فى 
توليد الخصب على مستوى الحياة الإنسانية. وبالتفاء 
التنين وجورجياس ؛ فإنهما بتضافران معا للإيحاء بحالة 
الجدب والعقم العميقين اللذين بطالان كل مجالات 
ومظاهر الحياة فى هذا القصر - الكون. 

يسشدعى المؤدب المقيم طرائق وآلبات تأديب 
عقيمة:؛ تفضى إلى بث التخليط الفكرى فى ذهن 
ووجدان ابن الخصيب» إنه يدعره إلى الاعتقاد بفلسفة 
هيراقليطس القائلة بالتحول الستمر: دهل ماء اللهر هو 
البهر؟؛ [۲۵4]» ثم يدعوه إلى الاعشفاد بسقراط؛ 
فيلسوف الشك والمواجهة: «سقراط ... محق حين جرع 


۳۹ 


كأس الموت وما فر؟» [184]: غير أنه» على نفيض 
ذلك» بدعوه إلى الإيمان بالخرافات ف«الميت يحس 
دعاء الأهل إذا ما أودع فى القبره [۲۵4]؛ ثم بطالبه 
بتبنى رؤية للمرأة مخاشیه إقامة علاقة إنسانية سوية معهاء 
ذلك لأن المرأة «فخ منصوب؛ [۲۵4] عليه أن لا يأمن 
جانبها: «حتی لو جعلت فرش منامك/ نهديها أو 
فخذيها؛ [۲۵4]. ولكن ابن الخصیب؛ السکون 
بالشك» بخترق تعاليم مؤدبه العقيم «جورجياس)»» 
فيذهب؛ على مجری حال القصر كله؛ وعلی مجری 
اللك نفسه؛ إلى التخلیط الجنسی: 

«ورغم تعالیمه قد عرفت النساء 

إماء أبى كن حين يجن المساء 

بجن إلى يضاجعننى وبلاعبننى 

ويفضحن لی ما بسر ابی [۲۵۸ - ۲۵۵]. 

ما إن يموت اللك - الأب على فراش التخليط 
الجنسی «وفى کفه مزفة من رداء حریرا [۲۵۵]» حتی 
يضج القصر بالشمراء التافقین الذين يقوم شمرهم؛ 
بدوره» على التخليط ؛ فالملك الذى مات على فراش 
الشهوة احرمة: يصبح هر «الملك الطاهر حتى فى الوت! 
[۲۵۵], وهو أيضا «الملك الغارى؛» [۰]۲۵۵ وأبيضا 
«الملك الصالح؛ ۲۲۵۵1 فیما پسمی الشمراء املك 
الجدید: عجیب بن الخصیب الملك العادل» [۲۵۵]» 
وذلك على الرغم من أنه عاش التخليط بکل ألوانه 
وأنماطه؛ وتربى على السفسطة الكلامية ‏ التخليط 
الکلامی - فأضحى كائنا بلا وجه؛ ولا هویة. 
ولا بتبدی التخليط فى الشعر من خلال توظيفه 

للارتزاق به؛ بحيث نقلب الحقائق إلى نقائضهاء بل إنه 
يتبدى ایضا- على مستوى البئية الفنية؛ من خلال 
تناقض المقال مع القام؛ والإيقاع مع الحالة النفسية» 
ونبرة ؛ الصوت 3 الدلالة, فقد يكون الصوت حيران أو 
فرحانا آو ريان أو أسيان أو غضبان» أو نديا بالدمع» أو 


Ni. 


ملآنا بالبهجة؛ أو فياضا بالأحزان؛ أو مبتهجا مبسوطاء 
بینما بظل الوزن واحدا؛ والإيقفاع رتيبا لا بتغير؛ والقافية 
مطلقة الهيمنة هى القافية الميمية: 

وما أضجر هذى القافية الميمية 

لن يسكت هذا الشاعر حتى يفنى حرف 

لميم؛ [/81؟], 

وحين يموت الملك الأب الذى برمز إلى السلطة 

الفردية الطلقة, او الأنظمة الشمولية؛ أو إلى القوى العليا 
المهيمنة على حياة الکون؛ أو إلى غير ذلك مما بدور فى 
إطار هذا المجال الدلالی؛ أو سواه؛ فان الملك الجدید: 
عجيب بن الخصیب؛ يجد نفسه وحيداً؛ فى مواجهة 
العالم؛ وعاجزا عن حمل مسؤوليات الحكم والسيادة؛ 
ذلك لأن ما بحوزته من طافات وامکانات؛ سمحت له 
السلطة اليتة بالتزود بهاء لا تؤهله لمثل هذه المسؤولية؛ 
كما أنه؛ فى ضوء الشك الذى بسکنه؛ وإرادة التسمايز 
الذائى والخصوصبة» لايستطيع أن يكون صورة عن 
الأب سيما أنه بدك فى أن يكون الملك الذى مات هو 
أبوه الأصلى.. إنه لا بريد أن يغرق فى التقليد؛ كما أنه 
لايستطيع أن يحقق ذانه المشميزة الستفلة, وذاك أحد 
أوجه السخرية المأساوية فى تمرية عجيب بن الخصيب» 
الذى يمكن أن تنسحب دلالشه على مجالات وأنشطة 
إنسائية بالغة التعدد. 


ليس بحوزة ابن الخصيب؛ على مستوی الامثلاك 
الفعلى» غير فكر مهوش مختلط » وهوية متشظية؛ ومجربة 
الطاقات السالبة التى توهله للإغراق؛ كأبيه! فى حياة 
التخليط والنفاق؛ ولكنه» وقد أدرك» عبر التجربة العقيم؛ 
سر هذه الحياة ‏ وذاك نالج الشجربة الخاسرة - فسدمهاء 
يبدأ رحلة بحثه عن الحقيقة المستمرة؛ فيصير له وجهان: 
وجه الملك» ووجه الانسان المشوق إلى ا والمتطلع 
إلى رؤيا البقين؛ 


«فی مجلس الصبح أنا ناج وصولجان 
لقطيب عيدين وبسمتان 

أو بسمة نعقبها تقطيبتان 

وكل حال لها أوان 

لكننى فى مخدعى إنسان , 

وافرعی من المساء إذ أطل 

وافزعى من حيرة الأفكار فى السبل 

أبحث فى كل الحنايا عنك با حبییتی المقنعة 
يا حفئة من الصفاء ضائعة [۲۵۷ - 
[eA‏ 


لمة وراء ذلك الريف المطلى» حقيقة جرهرية» غير 
أن هذه الحقيقة غائبة؛ مستسرا ضائعة:؛ وراءها يلهث 
راکسضساً ابن الخصيب الانسان؛ وينساها الملك - 
السلطة... فأين؟ أين تختفی هذه الحقيقة؟ وكيف 
تفنع؟ 
بجرب ابن الخصيب - الانسان أن يجدها فى 
الجسد؛ أى فى الجنس؛ فيكتشف أن عثوره عليها ليس 
إلا وهمساء «سرابا أو زيد؛ [۳۵۸] فيدخل «غيابة 
الكؤوس والحشيش والأفبون؛ فلا يعشر عليها فى هذه 
الغيابة الزرقاء التى نرمز إلى سلوك حیانی - اجتماعى؛ 
مثلما ترمز طرائق معينة لتلقى المعرفة» فیتفتق ذهنه عن 
طريقة تحتوی أشكال السلوك؛ وكل الطرق العرفية التى 
بتصور أنها تنطوی على احتمال إمكان أن تصله 
بالحقيقة المطلقة أو بالجوهر الخفی» فيعد للفسه خليطا 
هو آشبه ب«وصفه سحرية؛ تدخله؛ حال تعاطیها: عالم 
الحلم أو الرؤيا: 


«لقد خلطت أكئوسا با کلوس كثار 

ثم مزجت أخخضراً بأسود بنار 

شممت خلطة البهاره ثم غصت فى البحارة 
زكة؟], 


أقنعة الف ليلة ولملة 


والغوص فى البحاره فى هذا السیاق» هو الوازی 
الشعرى. الكنائى» للرؤيا الكابوسية؛ أو للأحلام 
الكابوسية التى بفضی إلى الدخول فيها ذلك التخليط 
فى أساليب وطرق الإدراك والسسرف؛ ذلك أن الغاية 
تصبح من نوع الوسيلة التى اعتمدت للوصول إليها. فإذ 
نختلط الحواس والوسائل لتعمل فى وقت واحد؛ درن 
انتظام؛ فإن عملها الضطرب يقود ای رؤية مضطربة؛ 
كابوسية؛ خليط رؤيوى؛ أو رژباری؛ فتضيع الحقيقة فى 
غيابات التسخلیط .ولا ا على الرؤية؛ ولا 
الدعول فى الرؤيا. وهکذا بدخل ابن الخصيب عالما 
كابوسياء لا رؤياوباً» عالا نختلط فيه الحواس» فلا 
نتمکن أى منها أن نؤدى وظيفتهاء تماماً, كما هو حال 
العقيم جورجياس الذى تختلط فيه الذكورة والأنوثة, 
فيصير کائنا بلا هوية؛ بلا جوهرء وهكذا العالم فى رقيا 
ابن الخصیب الکابوسیة: عالم مختلط؛ جدب: عفیم ؛ 
تختلط أو تتناسخ فيه الأشياء والكائنات فتفقد هوياتها: 


ارأیت رأ العين طائرا برأس قرد 
وحینما اراد أن يقول كلمة نهق 
كان له ذيل حمار 


رأيت فى المنام أننى أقود عربة 

رها ست من المهارى 

يجوب بی الوديان والصحارى 

وفجأة حولت خيولها قطاطاء [۲۵۹]. 


ومع حول الخيول إلى قطط ينقلب خط سیر 
العربة» فلا سیم بل «تمشی إلى الوراء» [۲68]- وهنا 
تخليط آحر فى یفاع الخطوات وفى الجامات الرمن - 
رتحول أعيون القطط إلى تجوم؛ نها لابن الخصيب أن 
الحقيقة كامنة فيهاء ولكن هذا الوهم بأخذ فى التلاشی؛ 
حين يصير النجم القطبى دبا قطبياء فيغيب الجوهر الثیر؛ 
ولابتبدى منه أى شئ؛ بل إنه ينقلب إلى نقيضه حين 


۱۱ 


يكشف الدب القطبي - الحقيقة الزائفة التصورة على 
أنها حقيقة جرهرية مطلقة ‏ عن وحشيته؛ إنه يفتنص 
الإنسان الباحث عن الحقيقة الجوهرية؛ ويغلق أمامه 
أبواب البحث عنهاء إذ يأخذه بفكه؛ بين أسنانه - سلطة 
قاهرة شمولية - لیقذف به من علو شاهق ليحطمه؛ أو 
ليوهمه بأنه هو الحقيقة البحوث عنهاء وما هر فى 
حقبقته إلا وهم يتخيله الوعى الإنسانى العاجز الکبوح» 
أو يعلق به» خلاصاً من ضناء البحث عن الحقيقة 
المقعة» أو الاقتراب من الكشوفات العرفية التى تفضح 
ضأآلة الوعى المؤمن باطلائية الحقيقة؛ وشفاءه. 


وإذ يفتنص الدب ابن الخصیب بين أسنانه: «إنى 
أندلى من أسنان الدب الأبيض؛ [۲۹۰] ویعلفه بفکه: 
«علقت بفك الدب الأبيض» [۰]۲۰ فإننا نقرأ من بين 
دلالات كثيرة لهذه الصورة الشعرية الرامزة؛ دلالة أن 
تكون تعبيراً عن اقتناص الحقيقة للانسان إذ يفنى عمره 
دون وصول إليهاء وهو الأمر الذى ينطوى على نسبية 
الحقيقة وزمائيتها. وقد نقرأ فى هذه الصورة ‏ الرمز 
الفتوح دلالة تشير إلى وحشية الفكر الشمولی الذى 
بأحذ من الحقيقة الجانب الذى براه أو يناسب تأبید 
نفسه ومصالحه؛ فيجعله الحقيقة کلها؛ ويتبناه؛ وبحاول 
فرضه؛ حقيقة جوهربة مطلقة؛ تعلو على الأزمنة» 
وتتسامى بنفسها فوق حاجات الإنسان ومتطلبات حياته 
المتغيرة . 

وعند لحظة السقوط من غيابة الكابوس إلى أرض 
الراقع؛ تنشهى رحلة ابن الخصیب؛ وتمثل هذه اللحظة 
بؤرة تتجمع فيها الدلالات الجرئية للقصيدة» كى تنفجر 
ناشرة نفسها فى فضاء النص وفضاء العالم؛ فها هو ابن 
الخصیب - ال نسان» يصرخ بخدام القصر (الكون) 
وبجنده وحراسه وضباطه وقادته: أى بالبشر جمیما؛ أن: 


«مدوا حول الكرة الأرضية نسج الشبكة کی 
بسقط فيها ملككم التدلی۱ . 


۱:۲ 


هكذا تتضاف إلى دلالات ابن الخصیب من حيث 
هو رمز هذه الدلالة السامية التى جعله رمزا للإنسان 
المعاصر الباحث عن الحقيقة فى عالم مضطرم بالژیف؛ 
ملى بالأكاذيب؛ ففی سقوطه من أعالى الکابوس - 
باللمفارقة! - إلى قلب الشبكة الأرضية؛ ما بوحى بأن 
الحقيقة كامنة فى شبكة علاقات الواقع وأن الطريق إليها 
یکمن فى تخليل هذه العلاقات عبر نفكيك خخيوط هذه 
الشبكة؛ وإدراك خصرصية نسيجهاء وهو الأمر الذى 
يؤكد أن الحفيقة نسبية داثما؛ إذ لا وجود لحفيقة مطلقة 
فى واقع الحياة والشاریخ. وقد يكون فى آخر بيست من 
القصیدة: «سقط الملك التدلی جنب سریره» [۳۰] ما 
بوحی, مرة أخرى وأخيرة» بأن العثور على الحقيقة لا يتم 
عبر كوابيس النائم؛ المتشظى الهوية؛ بل يتم؛ دائماء عبر 
بقظة الرائى» ورؤية اليفظ . 

* 

نشوقف الآن عند قصبدة القناع الرابعة الثى 
تستلهم؛ على نحو غير مباشر» شخصية من شخصيات 
(ألف ليلة وليلة) ونلك هی قصيدة «العرندس» للشاعر 
معين بسيسو. ونظراً لأن هذه الشخصية قد وصلت 
للشاعر عن طريق نص ان سيق له التناص مع النص 
المصدر: (الف ليلة وليلة) مباشرة؛ بحيث بتبدی هذا 
النص وسيطاً» أو قناةء تواصل الشاعر عبسرها بالنص 
المصدرى - النبع؛ فان ذلك يوجب علينا الشوقف عند 
هذا النص الوسيط الذى يحمل عنوانه اسم الشخصية 
التى استدعاها الشاعر للتوحد بهاء ولإطلاق اسمها على 
القناع. 


الهرندس : 

تنبنى قصة فكاهية للأطفال؛ أعدها کامل 
كيلائى؛ واختار لها عنوان «العرندس:!2"4: على إعادة 
صياغة لحكاية «الخياط والأحدب واليهودى والمباشر 
والنصرانى فيما وفع بينهم؛!؟"؛ ويجرى معد القصة 


لظ ت أندمة ألف ليلة وليلة 


عمليات استبدال وتخوبر نتلاءم مع توجيهها للأطفال؛ 
فى (ألف ليلة وليلة) فى [طارها! حيث يتم استبدال 
أسماء الشخصيات التالية: الطبيب؛ الخادم؛ العجوز, 
الاجر المؤذن» الشرطي ؛ الفاضي » والجلاد» باسماء 
الشخصيات التالية؛ الطبيب البهودی؛ الجاربة السوداء؛ 
السلم؛ التصرانی» حارس السوق» الوالی؛ والسياف؛ على 
الشوالی: فيما تظل الأحداث متشابهة؛ وإن لم تكن 
متطابقة ثماماً. 


وأيا يكن أمر أليات التناص التى خكم عملية إعادة 
صباغة ونوجيه هذه القصة المستدعاة من (ألف ليلة 
وليلة) ؛ فإن الذى يعنيناء فی إطار موضوع هذه الدراسة » 
هو أن الشاعر معن بسيسو قد أذ الاسم الذى أعطاه - 
أر اخمشاره كامل کیلانی لبطل قصته؛ ليطلقه على 
تداعه ؛ رلیجمل مده عنوانا إفراديا بسيطا يسم القصيدة: 
بالعرندس , 

تفضی إضافة وال التعريف إلى الاسم : عرندس » 
إلى تعيين إحالته إلى شخصية محددة ولأن الاسم 
ممرف فى كلا العنوانين؛ أى فى عنوان القصة 
والقصيدة» ولأن كلا العنوانين لا يتكون إلا من الاسم 
فقط؛ فان هذا يقيم الصلة بينهما؛ بوصفه اسما واحداً 


لشخصية واحدة» موحدة الهرية والدلالة؛ وذلك على . 


الرغم من أننا لا نصرف من أين جاء هذا الاسم» ولا 
ندری كيف نسنی للخیال الشعبى أن يجعله علماً على 
شخصية الأحدب» بحيث تبدی العرئدس ردیفاً لغويا 
لأحدب (ألف ليلة وليلة)؛ دون أن نوجد له دلالة لغوية 
معجمية تصله بالخصائص التى بحوزها باعتباره شخصية 
ساخرة» أو شخصية ترمز إلى فكرة الوت والانبعاث» 
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على هذا النحو الساخر يتبدى العرندس نمطا أصلباً 
من الأنماط التى يقدمها الأدب التقليدى (البدائى 


والشعبي) ؛ وهو بتصل؛ بالتواء وسخرية؛ بآلهة الخصب 
القديمة؛ إذ بطل على امتداد القصة (۳۰, ومنذ أن يتلع ٠‏ 
السمكة فتقف فى حلقه؛ ميتاء إلى أن یمود إلى الحياة 
فى نهايئها؛ حين پلکمه الوزير'"'' لكمة قوية على 
ظهره؛ فتقفز السمكة من حلقه؛ ویمود من فوره إلى 
الحياة. 


ويبدو أن أبرز سمة لفتت إليها الشاعر فى شخصية 
العرندس» هی قدرنه على الحضور فى كل زمان ومكان» 
حتى فى حالة موته؛ لإلارة أجواء القلق الفیر» فيذهب» 
فى ضوء هذه السمة: لیتوحد به ولينطقه قصيدة قناع 
قصيرة تتكون من مقطعين فقط » هی قصيدة: العرندس . 

ولعل أول ما يلفث الانتباه فى عنوان هذه القصيدة 
هواه - على نحو ما هی عنارين صائد القناع 
القصیر: - عنوان بسیط» إفرادى» لا بنطری على إمكان 
تولید بنية عميقة جاوز بنيته السطحية (اللفظیة) ؛ ذلك 
لأن البنية المميقة تتأسس ‏ كما لاحظنا فى عناوين 
الفصائد ‏ على العلاقات المتولدة عن تفاعل المناصر 
الکونة وخن حرکتها الدلالية التمالفة» ولذلك فان 
العنوان الافرادی البسیط يعجز عن تولید الفارفات؛ وأداء 
الوظائف التى أدتها؛ وتؤديهاء العناوین المركبةء ولکنه 
يظل منطویا على الإحنالة المباشرة إلى شخصية؛ أو 
كينونة: مغايرة للشاعر؛ ودون أن يفصح عما إذا كانت 
هذه الشخصية حاضرة فى القصيدة باعتبارها قناعاً 
للشاعر؛ أو شخصية شعرية ليست فناعاء أو مشيلا 
ألبجورباً» أو غير ذلك؛ بحيث لا بنحل هذا الالتباس إلا 
مع الدخول فى عالم النص: واكتشاف الضمير الهیمن 
عليه» ولتحديد الشخصية أو الكينوئة التى يحيل إلبها من 
خلال تخليل علاقات النص واحالات الضمائر. 

وإذ شمیز قصيدة القناغ بهيمنة ضمير المتكلم 
عليهاء ولأنها غالبا ما تبدأ به» فان الالتباس يأخذ فى ' 
التلاشی منذ مطلع القصيدة؛ حيث نفصح القصيدة عن 


` ۴۳ 


نفسها باعتبارها قصيدة قناع؛ وهكذا نصغى لصوت 
العرندس مخاطباً القوى المسيطرة على النص؛ 


1۳ العرندس 

أليتكم على جناح نورس 

ما دام هذا العصر عص ركم 

يا أيها الذئاب 

عصر الدفوف والطبول والأبواق 

أب وكمو أنا العرندس 

أنينكم على جناح 0 

اجى الدائم؛ حتی فى حالة الوت؛ هو إذن السمة 

الوحيدة التى تصل عرندس القصيدة؛ بعرندس القصة؛ 
بأحدب (ألف ليلة وليلة) . وإذا ما كان انتقال العرندس» 
میتا؛ من مكان إلى آخر» يولد حالة من الرعب عند من 
بعثر عليه فى القصة؛ فان مجره العرندس - الشاعره على 
جناح طائر النورس بولد ‏ أو هكذا يفترض النص - حالة 
من الرعب عند أولنك الذين تسيدوا وأمسكوا زمام حركة 
الحياة؛ فأوقفوها عن الدوران والفعل المغير. ولكنه» فى 
الوقت نفسه؛ ببث تطلعا لاهبا إلى جاوز المأساة بالشعر 
الساخرء أو بالشعر الصارخ؛ الذى يصير معه الشاعر 
عرندسا؛ وتصير معه القصيدة سمكة نقفز من حلقه إلى 
بحر الحياة, 


وأا كان تقييمنا لهذا البوع من الشعره من حيث 
قيمته الفنية أو وظيفته الاجتماعية والتعبوية؛ فإننا نعالج 
هذه القصيدة - الصرخة من منظور تأثرهاء من حيث هی 
قصيدة قناع؛ ب(ألف ليلة وليلة) . ولأن دافع الشقنع» 
هداء سياسى أصلاء فإننا نلاحظ أن القصيدة؛ ما عدا 
تلك السمة النى أشرنا إليهاء تنزاح بالعرندس» وبالتجربة 
التى يوصل إلينا نتائجها امجردة؛ أى الأفكار والمقولات» 
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عن القصة الفكاهية وعن حكاية الأحدب: انزياحا تاماء 
فلا تجعل من أى منهما بنية مختية تتحرك مخت مستوى 
السطح الظاهر للنص؛ لانتناص معهما على أى من 
مستوی الحضور أو الغياب؛ لاججعل من العرندس أو 
الأحدب نظيرا فولکلوربا نلمحه فى إيقفاع حركة 
العرندس فى القصبدة» ولذلك كله تفقد القصيدة صلتها 
بعالم قصائد التجربة ‏ بمعناها العميق ‏ ولکنها نظل 
قصيدة مجربة سطحية تتحرك على مستوى واحد؛ من 
حيث إنها نطق صونا مغايرا للشاعر؛ هو صوت القناع 
الذى خاض الشجربة خارج القصيدة؛ ثم أعطانا فى 
القصيدة نتائجهاء من وجهة نظره؛ محولة إلى «ببان» أو 
«منشور سياسى ١‏ . 

إن اقتتصار القناع؛ فى هذه القصيدة؛ على أداء 
وظيفة الدرع الواقى: والبوق؛ وعدم استشمار الوظائف 
الأحرى الكشيرة التى يمكن أداؤها لا تجساز البنى 
الموضوعية؛ والدرامية؛ والرمزية؛ لأية قصيدة قناع» قد 
حال دون الشاعر وإمكان تخویل قصيدته إلى قصيدة 
جربة حيوية وحية؛ وجعلها قصيدة ‏ صرححة تطلق فى 
وجه العالم؛ فتغيب مع موت صداهاء وذلك على الرغم 
من المجئ الدائم للعرندس من الموت. 

لقد حاول الشاعر أن يفيد من القناع فى نضخيم 
ملامح الوجه؛ وتجهير الصوت؛ کی يوصل فكرنه وصونه 
إلى الجماهير لتتواصل معه؛ وتنهض: وهو الأمر الذى 
يذكرنا بوظیفتین من الوظائف الكثيرة التى لعبها القناع 
فى المسرح القديم؛ حيث كان مطلوبا منه أن يضخم 
الملامح؛ وأن بجر الصوت کی بشمکن الممثل من 
توصيل ملامحه وصنه؛ ومن توصيل رسالشه إلى 
«الجماهیره القابعة فى مسرح مترامى الأطراف. 


اسمس سس اسف لد ليلة وبا 


الهوامش 


٠ ۱۳۵ أنس داودا الأسطورة فى الشهر العربى اطمدیث, دار المعارن» القاهرة؛ الطبعة الثالئةء ۰۱۹۹۴ ص‎ ٠١ 

۳ ث. سى إلبوث؛ الشعر والشعراء: ترجمة؛ محمد جديد؛ دار كنعان للدراسات والنشره دمشقء الطبعة لول » ۰۱۹۹۱ ص ۰۷۲ 
۳ يوسف الخال : الحدالة فى الشعر: دار الطليعة, ببروت ؛ الطبعة الأولى ۰ ۰۱۹۷۸ ص ۰۷۹ 

(4) الرجم السابن: ص ۰۸۱ 


(a)‏ المرجع نفسه: ص الى 
(5) المرجع نفسه: ص ١۸ء‏ 
(0) المرجع نفس ص ۰۸۱ 
() المرجع نفسه؛ ص ۰۸۰ 
(9) الرجم لفسه؛ ص ۸۰ 
)٠١(‏ ارجم نفسه: هس ۸۰ 


)١١(‏ روبرت لانفبوم: شعر الفجرية: المرترلرج الدرامی فى العراث الأدبي العاصر: ترجمة: عنى كنمان؛ وعبد الكريم تاصيف. منشورات وزارة النقاقة والإرساد 
الفومی؛ دمشل؛ د. طء ۱۹۸۳ مر ۰۱۱ 

(؟1) المرجع السابل: ص ۰٩۱‏ 

(۱۳) نورئرب فرای: تشريح النقيد؛ محارلات أريع؛ ترجمة: محمد عضفور: منشورات الجامعة الأردنية؛ عمادة البحث العلمي؛ عمّان, د. طا ۰۱۹۹۱ ص ۰۱۳۱ 

۱۱۲۵ المرجع السابل: ص‎ )١4( 

(۱۵) يرسف الخال؛ مرجع سابق؛ ص ۱۸۰ 

۰۸۰ المرجع السابل: ص‎ )1١( 

1 جابر عصفرر: أقبعة الشعر المعاصر, مجلة فعصول, اند الأول؛ العدد الرابع؛ القاهرة» يزليو ۰۱۹۸۱ ص ۰۱۳۴ 

۱۱۸ جان كرهن ؛ بنية اللغة الشهرية؛ ترجمة: محمد الولى رمحمد العمرى؛ دار توقال للدشر, الدار البييضاء؛ الطبعة ال ۰۱۹۸۹ صي ۱۹۱ 

۹ ليد من التفصيل والشرح انظر: جابر عصفور: مرجع السابق؛ ص 151 , 1 

۰۱ خلیل حماوی؛ ديوان لهل حماوى ؛ دار المودة: بسروت: الطبعة الشانية ۱۱۹۷۹ مس ۱۹۵ ؛ ویدها من المقشيس الثالى ستكتفي بالإشارة؛ داحل المعن؛ إلى رقع 
الصفحة, 

1؟) فى ۲۰ ونبو ۰۱۹۸۲ ألناء الغزر الإسراليلى للبنان ؛ انتحر الشاعر العربی الكبير خليل حاوی: 

رفک خليل حارى: المصدر نفسه؛ ص ۲٠١‏ ؛ وستکتفی؛ بعد ذلك ؛ بالإشارة إلى رقم الصفحة. 

۱ ابیل معلوف: رژیا تعمة مكتملة؛ مقال منشور ضمن ديوان خلیل خارى السابل ذكرة؛ ص ۰٩۳4‏ 

(۲۸) ألف لبلة ولبلة: الکبة اللقافبة ‏ بیروت؛ الطبعة الثانية, ۰۱۹۸۱ المد الأول ص ۸۳ 

(۲۵) بفرل صلاح عبدالصبرر فى هذا الصدد؛ «قد حارت فى هذه القصيدة أن أذكر ما فات ألف ليلة وليلة وهر حال عجيب بن الخصيب قبل رحلته التي حولته من 
ملك إلى صعلرلده. صلاح عبدالصبور: حياتي في الشعر: دار العودا: یروت ؛ الطبعة الأرلی؛ ۰۱۹۳۹ ص ۰۱۰۱ ۱ 

۱ صلاح عبدالصبور: ويران صلاح عبد الصبور: دار العودة؛ ييروث؛ د. ط, ۱۹۸۷ , ص ۲١۳‏ . وسکتفی؛ بعد ذلك ؛ بالإشارة؛ داحل التن؛ إلى رقم الصفحة. 

۷ بفرل صلاح عبدالصبور: «ان هذا البلاط هر صورة للكرنة. حیالی في الشهر ص ۱ ومن المتع؛ والمفيد؛ أن براجع القارئ قراءة صلاح عبدالصبور 
لفصبدنه «مذکرات املك عجیب بن الخصيب؛ ويقارنها يقراوئناء أ بقراءات أخخرى. راجع للمقارنة؛ حیاتی في الشعر ص ۱۰۱ وما بعدها. 

۱ کامل کبلانی: العرندس؛ سلسلة قصص فكاهية للأطفال: دار المعارف» القاهرة؛ الطبعة السابعة عشرء 

4 الف ليلة وليلة: الجلد الأول ص ١8‏ وما بعدها. 

(۰) وكذلث أيضأ فى الحكاية. 

۳ فارن ب ألف ليلة وليلة الليلة الخامسة رامین :اند الأول ص ۰۱۹۹ 

(7) معين بسيسوا الأعمال الشعرية الکاملة, دار العودا؛ یروت : الطبعة الأولى :1819/5 ص ۰4۹٩‏ 


ألف سندباد.. ولا ستدياد 


0 فاهى الكثابات‎ ٠ 
ماين الرحلة والفن التاسح‎ 


سعيد علوش" 


را 


بظهر أن الرحلة استهوت ونستهوی وستقلا ل مصدر 
استهواء» وانتاج» وإعادة ‏ إنتاج . ألم و لمع 
الأفريقى)” (۸۸) لامي ن معلوف ا ح فى 
عصرنا للرحلة والرواية ؟ 
وهل یمود اختراق الربع الخالی إلى غيتر رخلة 
(الرمال العسربية) (۱۹۵۹) لوبلفرد ثيسجره اللقب 
بمبارك بن لندث؟ 
وکسیف لا تصسبح (رحلة السندياد) (۱۹۸۲) 
للإبرلددى: تيم سفرن محقیقا وتحققا أنشروبولوجيا لقدرات 
الفیزیولوجی والمتخيل الشعبى لمعاصرنا (سندیاد) اللیالی 
الملا ۲ 
35 
لماذا كانت هذه الرحلة الأخيرة عن السندباد هی 
مصدر إلهام و واقتباس القاص المصرى صنع الله إبراهيم 
فى قصة الشريط المصور > ال لتى أصدرها بعنوان (رحلة 
السندباد الغامنة) ۲۱۹۸۹۱ 
» أستاذ الأدب؛ كلية الأداب قسم اللغة العربية» جامعة السلطان 
قابوس , 


۱1۹ 


۳/۲ 


ما آبماد (مغامرات السندباد البحرى) (۱۹۸7) 
التى يقدمها الجزائرى عيدر محفوظ - لأول مرة فى قصة 
الشریط المصور للأطفال - بالفرنسية؛ ويترجمها عبدالعزبر 
بوشعيب إلى العربية ؟ 

لا نشك فى أن (ألف ليلة وليلة) فد كانت من 
بين المصادر الأولى فى تعرف الغرب المتخيل العربی ؛ منذ 
عثر علیها - فى سورب - الفرنسى أنطوان جالان» وبدأ 
نشرها فى أوروبا فى بداية ال لفرن الثامن عشر؛ وتوالت بعد 
ذلك الترجمات والاقتباسات فى شتى الأجداس المكتوبة 
والمصورة؛ بل السمعية - البصرية, 

ومن بين اللیالی املاح التی توقف عندها مفهوم , 
«احك حكاية وإلا فتلتلك»؛ رحلة السندباد البحرى التی 
لا نقترح الإحاطة التاريخية بملابساتها أو تقديم بديل 
عن متخیلها الشعبى والکتابی؛ بمقدار ما نريد طرح 
مقاربة مقارنة لاستمادة هذا الوروث؛ من خلال منظورين 
هما: 


اد سندباد .. ولا سندباد 


١‏ المنظور الأنشروبولوجى لرحلة السندباد البحری» فى 
مشروغ مشترلك: (عمانی - إيرلددى) . 
۲- النظور التخیلی لجنس قصة الشریط الصوره فى 


عملی كاتبين عربیین: (مصریاجزاثری) . 


وسنحاول تقديم النظورین من خلال مستوبين: 


المستوى الأول: استعادة الموروث عبر وساطات 
وستعنمد قراءتنا على مسئويين فى استقراء الظاهرة 
السندبادية كما بحاول الکتشف والمؤسسة رالبد ۶ 
استمادنها عبر : (المغامرة/ الموروث/ السرد/ الإيقولة) . 
الکتشف الفامر یفترح علینا استمادز التاریخ 
البحری على ضوء آثار رواده الواقعيين والأسطوربین؛ 
كما توزعتهما الذاكرة الثقافية عبر سنین من التراكماث 
والإسقاطات المعرفية بين الشرف والفرب. 
لقد كانت حوافز الإيرلددى نيم سفرن لملاحقة 
سندباده سنة (۱۹۸۰) الجمع بين إغراء استعادة مشاهد 
اكتشاف الغرب والشرق؛ من خلال اعتماد النماذج 
البحرية الأولى ؛ وهی فى نظره: 
اتعود جذورها إلى ثلاث سنوات مضت؛ عند 
نهاية احدي الرحلات ذات الطابع اخمتلف 
فى سفينة أصغر فى بحر بعيد شديد البرودة» 
کنت فى ذلك الوقت؛ مع ثلاثة زملاء» على 
وشك الوصول إلى شاطئ نیونونلاند فى 
مركب صغير مكشوف مصنوع من جلد 
الشيران.كان الهدف فن تلك الرحلة اختبار 
مدى إمكان وصول الرهبان الإبرلدديين | 
أمريكا الشمالية قبل کولبس بحوالى ۱۰۰۰ 
عام, وكانت حاملتنا الصغيرة نموذجا طبق 
الأصل من السفن الصنوعة من الجلد التی 


کان الرهبان الایرلندیون یستخدمونها ...»۱۳ 


واذا كان الکتشف هنا يعتمد الملاحظة والتجریب 
ولاستقصاء» ان نيم سيفرن يعطى لشررعه التحقق فى 
بناء سفيئة؛ تشتمل على كل مواصفات سفينة السندباد 
البحرى؛ فقد كشفت مصادره الشاريخية (العربية/ 
الصينية) عن مصداق تصوراته واقتراحه على سلطنة 
عمان تمويل مشروعه طبقا للمواصفات التى سجلها 
الجغرافى والمؤرخ. من هناء يسجل تیم سفرن هذا الحدث 
عند بلوغ رحلته هدفها ببلوغه الصين؛ قائلا: 
«وفى جامعة کانتون نشاورت مع المؤرخين 
الصینیین برقة شديدة حول تاريخ الصين. 
وشعرت بالبهجة عندما عشروا على سفيئة 
مصنوعة بالحبال. وقد وجدها أحد الصينيين 
الرسميين فى ميناء كانئون فى أواخر القرن 
الشامن, وقد كتب هذا الصینی: إنها سفينة 
بارهم ؛ إنها بدون مساميرء والمادة الوحيدة 
الى ربطت الأجزاء والألواح مع بعضها 
بعضا هی قشرة لمرة جوز الهند. وكان هذا 
دليلا على أن السفن التى تستخدم الحبال 
فى ربط أجزائها كانت نرسى فى سوانی 
الصين عندما كان هارون الرشيد خليفة فى 
بنداد وأسرة تاج الملكبية خكم 
الصین۳۰۸(۸) , 
ويبدو من خلال هذا الطرح غير الموثق والإحالى 
على علاقات انصالبة شفوية؛ أن كل اهتمامات 
المكتشف تنصب على خقق الرحلة ومدى نداولها فى 
المدونات المربية؛ وإسهام المؤسسة فى إخراج الشروع 
الأنشروبولوجى إلى حيز الوجود؛ والتعامل مع التاریخی 
والجغرافى والتخيلى من خلال استقراء ومواجهة الرمزی 
بالواقعى . لهذا يعتبر تیم سفرد؛ 
«إن رحلة السندباد لم تكن تتطلب نفقسات 
باهفلة فحسبء ولكنها تتطلب ذلك الذى 
يضع أمواله فى المشروع وأن تکون لديه ثقة 


۱:۷ 


بالفة فى المركب والبحارة. وإذ أحسست 
بالرهبة فإننى نحيت مشكلة تمويل الرحلة 
جانباء وأحذت أركز اهتمامی على نوعية 
المراكب التى تناسب المشروع مناسبة تاريخية 
تامة. ولحسن الحظ» فان تاريخ البحرية العربية 
جذب اهتمام العدید من مورخی البحرية: 
وهناك غدد لا باس به من الدراسات والبحوث 
عن تقصسمسیسمسات المراكب العسربية 
الأولى...1(0). 


وإذا كان المشروع العمانى - الابرلندی كما وضع 
تصورانه نيم سفرك قد خرج إلى الوجود؛ فان مواصفات 
سفيئة السندباد تطلبت: ۱ 


«بناء الپیکل من شب الآنى انار من 
غابات الهند وجرى تشکیله بعناية من ألواح 
بصف بعضها إلى جانب بعض بتفاوت يقل 
عن جزء واحد من أربعة وستینجیزها من 
ألياف جوز الهند؛ البرومة بالباد والمشدودة 
باحکام حول حشر من قشور جوز الهند. 
ألف جوزة هند؛ وأربعة أطنان من تحبل لیاف 
جوز الهند لاربطة الاشرعة والصوارى» 

(غلاف داخلی). 
بتبین إذن أن العالم الرمزی لرحلة السندباد یقابله 
کم هائل من الكتلة؛ لهذا فعددما ينحدث إلياس کانتی 
عن )Masse et puissance)‏ الكثلة والقوة فلسفياء فان 
ول العنصرين فى امجال الأنشروبولوجى يعيدان تشكيل 
مادة التخبل وقوته فى راقع يرتفع عن متخيله. لننظر إلى 
السفينتين اللثين شكلتهما الكثلة والفوة: فى المشروع 
الواقعى لتيم سفرن ومحاكاة الصورة الفوتوغرافية عند 
رسام الشريط الصور فى سيناريو صنع الله إبراهيم؛ لهذا 
نقول بكل جزم إن ما استعمله الرسام لم يخرج على 
فوتوغرافية السفينة؛ بل هی نفسها فى ادف تفاصيلهاء 
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كما أن القاص المصرى لم يجرب خياله الأدبى بقدر ما 
اعتمد على ثوقية التوئيقية, كما لو كان المطلوب من 
الکائب الخضوغ لواصفات لا يجب الخروج علیها, 
لنلاحظ إذن: (الصسورة! النص/ الرسم) فى اللوحة 
الأولى من قصة الشربط المصصور فى (رحلة السندباد 
الشامنة) للكاتب المصرىء لنقارك بين سفينة تيم سفرك 
وسفينة قصة الشربط المصور فى اللوحة رقم (١)؛‏ وبنظرة 
خاطفة ندرك أن الأولى فوتوغرافية؛ أى طبق الأصل 
الذى صنعه مادياء وأن الثانية جزئية؛ أى أن الرسام أرادها 
طبق أصل الصورة الفوتوغرافية. 

كما يمكن الموازنة بين خريطة الرحلة السندبادية 
عند تيم سفرك ورسمها فى الشريط الصور: 

ويمكن القول إن اقتفاء الأثر- ووقع الحافر على 
الحافر - من سمات رسوم قصة الشريط المصور؛ فعندما 


لوحة رقم (۱) 


پنفلت كانب السيناريو من بعض الأحداث أو يتحلل 
منها تخلصا من أشكالهاء يكون الرسام قد التصق بحرفية 
النص المكتوب» وهنا لا نعتقد فى وجود فن مستقل عن 
الکتابة؛ بل هي مجموعة رسوم ینعدم فيها الحس 
التخيلى؛ كما تفتقد فى نص - السيناريو لصنع الله 
إبراهيم . 


ولا نستغرب هنا ملازمة الخبال لنشروبولوجية 
الرحلة؛ وافتفاده فى ما يفترض فيه ملازمة المتخيل 
القصمی, إلا أن غلبة التوثيقية على الرسام والکانب 
ضيعت علینا مشعة تأسيس جنس أدبى له رواجه 
وجمهوره فى الغرب» وان كان مازال متعثرا فى العالم 
العربى؛ لتعامل تاريخ الأدب العربى معه (بدونيةة 
ولامبالاة غير العارف بخطورنه ؛ ناهيك عن تماطیه 
بالهرابة لا بالدراية. فأن يقرر نیم سفرن سرد الرحلة د 
بطريفة المذكرات - يمكن أن يقبل منه؛ ولا يقبل من 
أديب يفترض فيه الخضوع لخصوصية مدونة تخيلية. 
لهذا بحل ضمير الجمع - فيما يصوغه مفرد الرحالة » 
المستكشف الاپرلندی - فى إبراز هدف الرحلة: 


«ونحن الآن فى الطريق الذى سار فيه 
السندباد البحرى والبحارة العرب الفدامی؛ 
طريق البحار السبعة إلى الصین؛ وهو الطريق 
الذى عرفه التجار العرب المغامرون منذ ألف 
عام ...۷ (۱۰۵) . 


إنها رحلة استعادة أطوار ال بحار البدائى على ظهر 
مركب أطلق عليه اسم (صحار) - الدينة العمائية التى 


يفترض أنها شهدت مولد السندباد بها تيمنا بالمكان. 


التاريخى ؛ الذى أراده نيم سيفرن متحركا: 
«وکان إبحار (صحار) عنصراً أساسيا فى 
رحلة السنداباد بأسرها. وكان من بين 
الأغراض الأولى للرحلة معرفة كيفية تجاح 


ألف سندباد .. ولا سندباد 


البحارة العرب الأولين فى شق طريقهم إلى 
الصين. كان ذلك إمجازا مذهلا. نفد 
استطاعوا الإبحار حول ما يقرب من ربع 
الكرة الأرضية. بینما كانت السفن الأوروبية 
العادية تعانى من متاعب ومصاعب الا بحار 
وعبور القنال الاجلیزی. واستطاع الصرب 
قيادة سفنهم فى الطرق السليمة لا بالحظ 
ولكن بعد حسابات دقيفة. وتدلنا النصوص 
القليلة عن العرب الأولين بكيفية قيامهم 
بهذا العمل البطولى: (۱۰۹). 


من لمء نتخذ قصة السندباد البحرى حدائتها 
بفضل اقتباس الأصل الميشى وخويله إلى قصة ورحلة 
شربظ“مصور. لهذا لا يعدو ما يقدم هنا ذاك التعريف 
الأرلى بتحولات عميقة؛ لم يسبق أن نال حظونه من 
الاهتمام. ونظرا لذلك؛ تعمد هنا إلى طرح مستوى 
التنداخخل الإيشونى والرمزى فى جنس هذا الفن العاسع» 
الذى يتجاهله تاربخ الأدب العربى والمؤسسة الثقافية؛ نظرا 
للطبيمة المهيمتة على قراءة النشاجات من هذا النوع, 
التفاضل فيه بين نظريته والتأمل الشامل فى جوهره. 
ففى إطار الحقل الجديد الذى تفتحه السيميولرجيا 
العامة؛ جد أن التقدم الحاصل فى تايل الخطابات 
امختلطة؛ سيمكن دون شك من موضعة الشريط المصور 
العربى فى مجاله الطبيعى من أنماط الأدب» التى تثير 
الکثیر من الافتراضات المتعلقة بوضعية المسورة فى 
الخطاب الإيقونى وخصوصية تخيل قصة الشربط المصور 
ومشروعيته أو مزايداته على دعائم المؤسسة. 

ونبدأ من كيفية تكون الجنس التاسع مخت ريشة 
رسام قصة الشريط للسندباد البحری! حيث يعمد الرسام 
إلى النقل الحرفی للأصل الجفرافی من رحلة تيم سفرن. 

وتمكن القسارنة بين مسار الخسربطة () 
واللوحة(ب) من إعطاء صورة عن أوجه الاقتفاء: 
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١‏ الأصل الجغرافى للرحلة الاستکشافية: 

وإذا قارنا بين خريطة الرحالة - المكششف - 
الأنشروبولوجى ؛ واللوحة (۲) لرسام قصة الشريط الصوره 
عند صنع الله إبراهيم (رحلة السندباد الشامنة) : جد أن 
استیحاء الأشكال والسارات يكاد یتطابق ؛ ولا يقتصر هذا 
على الخريطة - اللوحة؛ بل یتعداها إلى سیناریو الكانب 
الذى بلاحق خط سيرها ومضمونها حتی وان کان 
يعمد إلى اختصارها» فباستشناء إضافة ارکب القتبس 
من الموروث الإيقونى؛ مع إضافة ثلائة أسماك فوق الماءء 
بشكل مفضوح - بخالف الیثی والواقعى ‏ ببحارة هم 
أقرب إلى القردة؛ لا جد فيه فن (الفن التاسع»؛ كما هو 
رائح فى أدب الشريط المصور المتعارف عليه. 
ب - تحول الأصل إلى فرع - الجبس: 

وهو خول يصيب الرسام والكانب؛ الذى بقتصر 
على تقربر وصفى مقتبس عن رحلة تيم سفرن. 


| معط اليس ر 


۰ 
لرام العروممية دصرب العرمة 


نورها 


ليست الرحلة إذن جنسا أدبيا یقتصر على الكبار, 
ولكنها تستهوى صغار الشريط المصور. من هذا المنظوره 
يقدم صنع الله إبراهيم (رحلة السندباد الشامنة)؛ على 
اعتبار أنها توفر مادة حيوية قابلة للاشتغال حت ريشة 
وأقلاء البدعین ؛ وججرف الرحلة السندبادية بذلك كل 
رغبة أمامها وتغعلها قابلة لتلوين انحال وتخویله إلى حلم 
ملون. 

والملاحظ فى رحلات الشريط المصور غلبة الترجمة 
عليهاءبما فى ذلك رحلة ابن بطوطة ورحلات 
( جاليفر) لجونائان سويفت, التى تقدم عوالم البحار» فى 
امتزاج بعوالم ما تمت الأرض فى ١لغة‏ المسعقبل ...) 
بتشويقاتها وصورها الخلابة؛ والتى لا تعدلها سوى عوالم 
(موبی ديك) لهيرمان ميلفيل؛ بما يقدمه من صراع مع 
سيمك القرش ومصارعة الأمواج ومغامرات الموت والحياة, 


من ثم» يبدو أن ساره الرحلة يظل حاضرا فى 
کتابة سيناريو رحلة (جاليفر) الذى يعفينا من الحدس 
بمساره؛ فهو لا يسلى القراء؛ ولكنه يقدم حقائق ویرویها 
لایمانه بأن الهدف هو جعل البشر (أكثر حكمة وأفضل 
أخلاقا) . 


لكن اخثيار السندباد بالذات ونقله من الموروث ١‏ 


الشعبى إلى الواقع يتم بوضع خطة زسية لبداية الرحلة 
(شهر نوفمبر) ونهايتها (شهر أغسطر). وفی أعقاب 
ذلك یدود الابرلندی نيم سفرك رحلته الخامنة. وکا من 
الفروض أن يكتب صنع الله إبراهيم الرحلة الشاسعة - 
مادام مقتبسا - فى (الفن التاسع: الشربط الصور) » 
ولکنه ساير تیم سفرن بنوع من الاختزالية؛ نظرا لطبيعة 
القصة القصيرة وللاستعجالية نفسها لشروع تخیلی 
يقتصر فيه کائبه ورسامه على : (الإبحار/ جهاز الکمال/ 
الائتجاه نحو سومطرة/ الوصول إلى مضيق مالقا/ بلوخ 
الشاطئ الصينى) . 
وفى مقارنة بسيطة بين توفیتی الرحلة والشريط 
المصور نلاحظ مطابقة الرحلة الجغرافية لرحلة السندباد 
وأوصاف الجغرافيين العرب. وبالطبع» فإن القاص ليس 
ملزما بإيجاد مطابقة التخیل للواقعى بقدر ما عليه مجاوزة 
الوثائقية من جهة أخرى: إلا أن احضیار الاختزالية 
والملاحقة هو ما حدا بمسار العملين إلى نقاطع يلاحقه 
الجدول اللاحق؛ 
من لم؛ پوضح تيم سفرن مساره الجغرافی من 
خلال مدید الميثى والتاريخى المستعيد للرحلة: . 
«وعلى شاطئ عمان ذاته امتدت مديدة 
صحار؛ وهنا عثرت مصادفة على صدى أخاذ 
للسندباد البحرى ذاته؛ ففی عهد الرحلات 
العربية الكبرى كان لصحار شأن كبير بين 
الموانى المهمة فى العالم العربی؛ وقد كتب 
الجفرافی العربى الإصطخرى - الذی عاش 
فى القرن العاشر - يقول: «إنها أكثر الدن 


ألف سندباد .. ولا سندباد 


ازدحاما بالسكان والشروة فى عمان؛ ولیس فى 
الإمكان وجود مديئة أكبر من صحار ثراء فى 
مبانیها وبضائعها الأجنبية على طول شاطی 
الخليج أو فى البلاد الإسلامية قاطبةه » وقال 
إنها مقر العديد من التجار الذين يتاجرون مع 
الدول الأخرى» بينما معاصره المقدسى يصف 
صحار بأنها «الدخل إلى الهند وهی مخزن 
بضائع الشرق» . 
وهکذا كان من الأمور الثيرة للفضول کشیرا 
اکتشان أن السندباد البحری يعد من أهالى صحار: 
وكان هذا أحد الادعاءات التى يصعب التأكد منها» 
فليس هناك شئ مكتوب يؤكده؛ ولكن الأمر لا بتمدی 
القول بأن السندباد البحرى كان شخصا من صحار. 


وضبقارلا هر مكتوب» فإن السندباد مجل ناجر ثری 
بدد ما ورثه عل أبيه بعد وفانه فى حياة اللهو مع أصدقائه 
البافعين» وعندما نضب معين ثروته الشخصية باع آخر 
متلکانه ودخل ميدان الاستشمار التجاری ودا يعمل 
اجر مغامرًا.. فى البخحر. ویقول کتاب (ألف ليلة ولیلة) 
ان السندباد عاش وناجر نی بغداد؛ وكانت كبرى مدن 
العالم العربی آنذاك وعاصمة هارون الرشيد؛ وکان 
الخليفة شخصية لامعة بدرجة شبه خرافية. لذاء فانه كان 
من عادة رواة الأزمنة التأخرة أن بلصفوا بحكم هارون 
الرشيد روایات عن مغامرات کبری رأعاجیب تشمل 
بطبيعة الحال أعمال السندباد البحری البطولية, لذاء 
فإننى وجدت أن هناك مجالا لاثارة الفطصول بأن 
السندباد لابد أن يرتبط فى عمان بمديدة صحار؛ وقد 
تولى ذلك أشخاص لم يدركوا الصدفة التاريخية بأن 
صحار كانت المدينة الشجارية القائدة فى وقت كانت 
حکایات السندباد قد تم جممها. فهل هذا يعنى أن 
السندباد البحری كان حفا تاجرا صحارباء وأن مقره 
وأعماله البطولية قد نقلت قرنا لاحقا لتزامن فترة حکم 
هارون الرشيد؟ أم أن السندباد كان من صحار وذهب 
للحياة فى بغداد؟ 


إن الإجابة تکمن فى العملية الفعلية للأساطيرء 

وهی الطريقة التى يصوغ بها رواة القصص شخصية 
. السندباد؛ ومن احتمل ألا يكون هناك شخص واحد 

مفرد هو السندباد. ويبدو أنه كان هناك تاجر عربى شهير 
يتاجر مع الخارج» وعن رحلانه كتب العديد من 
الروايات» وهکذا أظهرت شخصية البطل. وهذا هو التطور 
الطبيعى لدورة القصص؛ إذ تؤخذ أعمال شخصية حقيفية 
ويبالغ فيها وتزين ببطولات أشخاص آخرين حتى تتجمع 
الروابات ونقدم على شكل قصة مسلسلة. وكانت هذه 
هى الطريقة التى خلقت بها كل من رحلتی أوليسيس 
وسان برندن البسحرية؛ ويبدو أن هذا الأسلوب هو ذانه 
الذى أتببع فى كتابة رحلات السندباد البحرى والتى 
شارك فيها مجارب جار صحار مع البلاد الأخرى 
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لا مجال إذن لأدنى شك فى أن نيم سفرن.فی 
الشاهد السابق بعى وعيا كاملا جل العملیات التخيلية 
والتاريخية والجغرافية» وأخيرا الأنشروبولوجية» الت تفترح 
البحث فى أركيولوجية معرفية يمتزج فيها الأسطورى 
بالواقعى » بعد ال ترسخ العنصر الأول واندثر الثانی ؛ بعل 
تواطؤ الجميع على تغييبه لصالح متمة «احلد. حكابة 
ولا قتلنك؛ فى (ألف ليلة وليلة) . 

فهل هی الليلة الثانية بعد الألف نلك الثى يحاول 
نيم سفرد استعادة بعض مشاهدها من خلال اللمط 
الأكثر ترسخا فى الخيلة الشعبية العربية والعالمية ؟ 

لماذا جاءت البادرة الاستعادية: (إبرلندية/ عمانية)- 
استكشافية ! موروثية لا تکتفی باستعادة مشاهد الواقع 
قبل ألف عام» بل توئیقا للرحلة الثامنة التى لم ینجزها 
السندباد البحرى؛ وکان على الرحالة الحالی من هنا 
الحدیث عن (معاصرنا السندباد البحری) كما تحخدث 
بارت عن ما أسماه (معاصرنا راسين) . 


إن اليد الشانية ‏ من منظور أنطوان کومبانون - 
تتعامل مع النص التسجيلى للرحلة باعتبارها نوعاً أدبياً 


۱۰۳ 


متميزاً بطابع العارضة ونمطا صورولرجیا تتحدد معه 
علاقات (أنا الموروث الحكائى) فى مواجهة (الآخر الميثى 
الغرائبى) .من ثم» بعشبر تيم سفرك - عن ملاحظة 


واستقراء: 
"أن السندباد كان رمزا للظاهرة النادرة للعمل 
البحرى العربى بالطريقة نفسها التى 


استخدمها المؤلف فى مغامرات السندباد سواء 
كانت حقيقية أو خيالية» . 
ريشي ركتاب (ألف ليلة وليلة) إلى قيام السندباد 
بسبع رحلات. وفى كل رحلة تغرق سفینته أو يواجه 
أخطاراء وتقذف به الأمواج بطريقة أو بأخرى بعيداء 
فيقوم ضد رغبته بإحدى المغامرات. وهذه الحيلة 
والصورة البلاغية فى السرد قد مكنت الراوى من تخویل 
مادته إلى مسلسل جذب انتباه الجمهور پهدت وراء 
أخره يقرر فيه نيم سفرن: 
« والآن» لقد اقترحث القيام بحركة عكسية؛ 
أى القيام برحلة واحدة لمعرفة كيفية الربط 
بين العناصر الختلفة فى الروايات وربطها 
بتلك الأبام العظيمة التی شهدت الشوسم 
البحرى العربى. وهنا ظهرت حقيقة واضحة: 
فعند إعادة قراءة کاب (ألف ليلة وليلة) 
كان راضحا أن الکثیر من الأماكن بطول 
الطريق البحرى المتبجه من الخلیج العربی 
شرقا. وليس الأمر مصادفة أن ذلك الطريق 
البحرى كان هو الا مجاز الضخم للملاحة 
العسربية الأولى» وكان ذلك الطريق يمتد 
حوالى ستة آلاف ميل عن طربق سبلاد 
ورب شرق يتا إلى مد السين 
الأسطورية . 
وعند هذه المرحلة بدأت أتحقق من مدى 
خطورة المشروع؛ فهذه الرحلة ليست كرحلة 
برندن فى مركب صغير مكشوف استطاع 
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بضعة أصدقاء صنعه: إن رحلة السندباد 
كانت اکثر طموحاً إذ إنها استلزمت بحثا 
وتخطيطا وبناء سفينة ضخمةه إن ذلك قد 
احتاج مكانا لبناء السيفيثة وميناء مناسباً لها 
ومجموعة كبيرة من البحارة للإبحار بهاء 
ويجب أن يكون على ظهرها كمية كافية من 
المواد والأدوات للحفاظ على استمرار وجود 
مركب من القرون الوسطى فى البحر لمدة 
ثمانية شهور على الأقل؛ مع كمية من المؤن 
والماء نكفى كل مرحلة من مراحل الرحلة. 
وإذا كان الهدف الأساسى من القيام بهذه 
الرحلة هر نسجيلها بدقة» فانه كان من 
الضرورى وجود مصور سينمائى ومسجل 
للصوت؛ وکان لابد من الحصول على أفراد 
يستطيعون نسيبر مركب شراعى عربی؛ وقبل 
كل ذلك كان من الضرورى الإلمام بقدر من 
اللغة العربية؛ ولم تكن هناك نهاية لقائمة 
الطالب» كذلك فإننى أعترف بأن المغامرة 
کانت ضربا من الحاطرة؛ وقد قادنى البحثك 
إلى الحقيقة التى تشير القشعريرة بأنه فى 
السنوات الأولى من هذا القرن؛ فإن سفينة 
عربية واحدة من بين عشر سفن عجزت عن 
الوصول إلى الممرات عبر ابيط الهندی 
واختفت فى مياه البحر» وكانث الرحلة إلى 
الصين فى عصر السندباد تعد أمرا خطيرا 
حتى إن الربان المتمرس الذى يعود سالا کان 
يعد بحارا نادرا. وإذا كانت رحلة ناجحة إلى 
الصین تمنح صاحبها ثروة ندوم مسدی 
الحياة؛ فان فرص النجاح الشاحة لمثل هذه 
الرحلات كانت نادرة» فكثيراً ما فقدت سفن 
ولم تعد إلى موانیها وکانت الخسارة رهیبة؛ 
AA)‏ 


يقدم الشاهد دلالات عدة على تصورات قبلية وبعدية 
للرحلة السندبادية؛ على أساس أنها تتوزع أصلا بين 


الف سندباد .. ولا سندباد 


الحقيفة والخیال, فما بالك باستمادة هذه الشائية فى 
الفرن العشرین؛ طبقا للمواصفات التى قدمها المؤرخ 
الجفرافی والرواى الشعبی وا منجز العاصر. 
فالقيام بالحركة العكسية بر بط الحاضر بالاضی مع 
احتفاظه بالبعد العرنی والزمنی اللذین لا يمحيان الفوارف 
بين الائنین , لأن هذا التشديد على الفاصل هو ما يعطى 
للرحلة والسندباد والمكتشف القيمة الحضارية؛ فى تفوق 
عصرنا على عصورهم - السابقين - ویجعلهم قابلين 
لتأويلات عصرنا؛ دون أن نكوك قابلين لأدلى تصورهم 
عنا» وإلا ما الفائدة من استعادة مصائر وبصائر السابقين 
إذا لم يكن فى جربتهم ما یجملنا نتفوق عليهم؛ حتى 
فى تقليد وسائلهم السدائية فى التنقل عبر مركب 
سندبادى - لم بدخله أى مسمار واحد - یفتقد حوافز 
السندباد التبجرى وغایات مواجهته للمصائر المجهولة. 
ونکمن آشروبولوجمة الرحلة عند تيم سفرن فى هذا 
الجمع بين شتی العناصر المعرفية» منها: 
- احتواء أطروحة (ألف ليلة وليلة) الميثية. 
- تمل کل الأدوار البحرية والحرفية والثقافية للرحلة. 
- استحضار سياقات القرون الوسطی بكل آبعادها. 
- جمل الغامرة انك الأساسى لأى تركيب معرفی 
جدید. 
- ایجاد تشكيلة بشرية على ظهر القارب ذاث قدرة 
عصامية. 
- ندوین الرحلة بشكل مخبرى یمشزج فيه العلم 
بالاحساس الفردى. 
ویظهر أن المدونة التى تقدمها الرحلة؛ نكاد جمل من 
نفسها قصة فى القصة عند تيم سفرن» كأصل جدید» 
یقتبسه صنع الله إبراهيم ويطلق عليه (رحلة السندباد 
الغامنة) :الا أن الرحالة الإيرلددى بریدها (قصة أحرى) : 
«وكان فى استطاعتى أن أعمل علما 
لرحلات السندیاد مثلث الشکل» فرمزی 
اللون بطول حمسة أقدام» وکان ذيل الملم 


۱۰۳ 


المنشعب يهتز حتى يمكن رژية شعار الطائر 
الذهبى طائرا. وقد نذكرت آحر مرة كان يعلو 
فيها هذا الشعار الذهبى عندما بدأنا الإبحار 
من مسقط, وتبين لى أنه إذا قدر لى وللبحارة 
النجاة» وأن ز نصل إلى شاطئ ۶ کانتون» وأنه إذا 
جحت الرحلة؛ فإن الشكر يوجه لله على 
عنايته برحلة السفينة العمانية صحار التى 
جعلت من رحلتنا شیفا حقيقيا. والآن فان 
رحلتها کما هو الحال نیما بختص 
بمغامرات السندباد السبعة.. أنها قد نصبح 
قصة آحری» (۳۱۲). 
لم يكن نيم سفرك يدرى أن (القصة الأخری) 
ستصبح بدورها قصة ‏ القصة المقتبسة» وأله سیصبح 
بطلها - فوق كل ذلك - فى الشريط الصور؛ بوصفه 
يتفمص شخصية السندباد البحری ویجرب (جهاز 
الكمال) ويقرأ (الفوائد فى أصول البحر والقواغد) لابن 
ماجد. إنه بطل بطولات الشخیل والواقعى/ الميثى 
والحفیقی » فى العمل القصير لصنع الله إبراهيم؛ الذى 
نمیز فيه ثلاثة خطابات؛ 
- الخطاب التقربری التولیقی. 
- خخطاب البالونات الى فترض فيها الحوارية. 
- الخطاب الإيقونى لرسام مخت الطلب. 
ونأتى هذه الخطابات المركبة متداخلة أحياناء 
ومتقاطعة مع قصة السندباد أحيانا أخرى فى اللوحتین : 
(4/۳). 
فرسام قصة الشریط الصور لا برسم النصف الأعلى 
للسندباد, بل يستبدل به فائد الرحلة - احاکاة» إلى 
جانب بحار عمانی فى اللوحة (۰)۳ التى يظهر فيها نیم 
سفرك وهو يجرب, جهاز الكمال. 
أما فيما يتعلق بتصور اللوحة (4): فیبدو فيها تيم 
سفرن مختلفا فى ملامحه عن الصورة فى اللوحة (۳) 
وهو خطأ قد لا يغتفر للرسام. 
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درد اشطان ل دای نوم سیفرن أن مص 


تخصية E‏ تحاب ال شاف نه پجه رز 
لذ ست مه العرب لد ها 


ع ع و ۰ 
کین مده رسن 


ينبين أن مضمون رحلة نيم سفرن هو المادة التى 
ينهل منها کانب السيناريو فى اللوحات معيدا صياغتها 
بنوع من الأمانة التوئيقية. كما تبرز من مقارنة بين نصی 
( الرحلة/ السیناریو)؛ (السابق/ اللاحق)ء الأبعاد 
المضمونية. ففى مذكرات الرحلة جد ما يذكرنا 

باللوحة (۳): 
ب ابعد قراءة ما دوله ابن ماجد فى کتابه 


۷ ... وجدث العلاقة راضحة؛(١١1١),.‏ 
5 ا وکنت قد اصطحبت سمی نسخة مس 
"كسان ابن ماجد وأصبح الآن دليلى فى 


سس دس سس لق سداد .. ولا سدباد 


اختبار الوسائل الثى اتبعها العرب القدماء فى 
الإبحار..:1(١١١),‏ 
وتطسيع حکایات السندباد الب‌صری وسط تماهی 
الخطابات (الرحلة/ السيداريو/ الإيقونة)» وتفمص 
الأشكال والأجناس والقوالب البلاغية مقاصد نتوزعها 
خلفيات فكرية دة 
السندباد البحرى! 
الأصل الحكائى للحكايات السبع فى نص (ألف ليلة 
وليلة) . 
- الشمثل الاكتشافى للرحلة الثامنة فى عمل نيم سفرك 
(رحلة السندباد). 


- محاكاة الرحلة السابقة ومعارضتها بجنس قصة الشريط 
الصرر (المصرى) , 
- افشباس الأصل الحكائى لبعض حكايات السندباد 
وتغوبل مسارها إبداعيا فى التجربة الجزائرية. 
لهذا » ستجد مقاربتنا لدوائر متخيل (الأصل/ 
التمثل/ المحاكاة/ الاقتباس) الكثير من التقاطعات 
والتطابقات والتداتخلات والتجاوزات؛ فى محاولة كل 
كتابة أو إيقونية التحول إلى أصل بالنسبة إلى متلق لا 
تهمه العودة إلى التحقيقات فى الأولى أو اللاحق عليها. 


من ثم؛ لن نحافظ على وحدة العمل فى النصوص 
التى نقترح مقاربتها؛ بل نتعامل معها من خلال جزيئية 
نسمح بمقارنة وموازنة هذه الجزئیات؛ التى تمكننا من 
إدراك الإنعاج واستمادته عبر قنوات أجناسية وأخرى 
وجودیة» تنقصى حدود المغامرة فی نعارض مع تقصی 
حدود الإبداع والتلفی. م 


الستوی الثاني : تماهی ثلاث کتابات 
نقصد هنا بتماهی الکتابات هذا التداخل والتقاطع 
والتناص الذی تتخرط فيه كتابة الکتابة واعادة تشغيل 
الحكى » ا للأصول إلى أقصى درجات استیمابها 
فى الأجناس النى تتوزعها: (الحکایة/ الرحلة/ الشريط 
المصور)؛ وهی نتقالات ليست اعتباطية كما أنها 
ليست مجرد مضامين بتم نقلها حرفيا؛ فهى فى الحكاية 
مجموعة روايات يتوزعها الشفوی والعدوينى. أما فی 
مجال الرحلة فيتقاسمها الهم الانشرربولوجی وفن كتابة 
المذكرات الشخصية: بيدما ينحو الشريط المصور إلى نوع 
من بيداجوجية شبه تعليمية» نتنازعها سلطلتان: الإيقونية 
والصية. 
ؤبما أن النص الحکائی فى (ألف ليلة ولیلة) مدون 
ولا بختاج إلى تعلين حول مستكملاته النصبة التى 
يحكمها التداژل , فإننا نقف هنا على تمثلانه فى خربة 
استمادة كتابته فى رحلة تيم سفرن: (كرحلة/ 
أنترربولوجبة) یندم فيها الرحالة الحكاية الأصلية من 
منظور تلخيصه فى الترجمة الإمجليزية أولا؛ لم یختمها 
بففرة يقابل فيها بن المظاهر الميثية والواقعية الحالية عبر 
امتدادانها الرمنية والإنسانية؛ من خلال لمانية نماذج؛ 
النموذ ج الأول السندباد فى حضرة الرشيد 
يقول تيم سفرن : 
: وطبقا لحكايات ألف ليلة وليلة فإن السندباد 
البحرى عندما عاد إلى بغداد أحضر معه 
خحطابا من الملك العظيم إلى هارون الرشيد؛ 
ومعه هدایا لمینة: كأس مصنوعة من ياقونة 
ويبلغ ارنضاع الکأس تسع بوصات مزينة 
باللالی؛ وسریر مغطى بجلد الشمبان الذى 
ابتلع الفيل؛ وعلیه بقع يلغ حجمها حجم 
الدینار: ویحتوی على سحر بأن من يجلس 
عليه لا يصاب بأى مرض, ومائة مشقال من 
الخشب العطری : وفتاة من الرفيق تشبه القمر 
المبير! 
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سعيذ غنوس 


واستدعى السندباد البحرى أمام الخليفة وأخذ 
يروى لهارون الرشيد كيف أن ملك سرنديب 
ظهر فى مواكب رائعة جداء فكان يطوف 
فى عاصمته ممتطيا فيله الخاص الذى يبلغ 
ارتفاعه ۱۱ ذراعا (أى حمس ياردات 
ونصف باردة) ومحاطا بعلية القوم وضباطه: 
وأمامه حامل الرمح يحمل رمحا مذهبا وخلفه 
حامل الصولجان يحمل هرارة ذهبية» رأسها 
عبارة عن زمردة طولها نسع بوصات وسمكها 
فدر إبهام رجل , 
وكانت الكوكبة التى خبط باللك - كما 
بقول السندباد - تقدر بألف فارس برندون 
ملابس مطرزة بالقصب والحربر»(۱۸۹). 
وننسهی حكاية الرحلة فى هذا اللموذج الأول» 
لتنفتح على تأوبل الرحلة من المنظور التحقیقی: 
«ولا تزال مواكب سرندیب قائمة ولكنها 
انخذت شكلا حديفا. وفى الوقت الحاضرء 
فان هذا الموكب التقليدى بشرفه كل شهر 
هيئة من نساك سیربلانکا السوذیین ؛ وقبل 
يومين من إقلاع صحار من سیریلانگا شاهد 
بحارتها أحد هذه الواکب حيث كان بطوف 
فى الشوارع المظلمة؛ وكان تأثيره على 
البحارة أشبه بالسحره وکان الراقصون حول 
النار نغطيهم الأُوساخ»(۱۸۹). 
يشدد الشاهدان عند تيم سفرن على نقديم عينة 
حكائية نستهدف خقيقا يعاين أبعاد الميثى فى الواقعى؛ 
واستمرارية هذا الميثى بعد ألف سنة؛ فهل من وظيفة 
التعليق موضعة الحدث وتقرير حقيقته أو ميثيته ؟ 
ماهى إذن متعة المتلقى مع (معاصرنا السندباد) ؟ 
هل هو تشابه لذة الحكى ومتعة استعادة المغامرات 
وامخاطرات فى جنوب أسيا؟ يبدو أن إنقاذ التخیل الینی 
من الضياع والعمل على استعادة الموروث وإعادة تشغيله 


1 


كان الهم الأساسى فى أطروحات وأجناس الأدب وتقاطع 
المعارف من حيث هى حافز لتيم سفرل؛ من جهة» كما 
هو مقصد سیناریست ورسام الشربط المصور من جهة 
ثانية؛ فى محاولة ترجمة وصول السفينة صحار إلى 
سیریلانکا وسیرندیب» من خلال تخصیص اللوحة (۵) 
لاختراق الفضاء الذى أمجز به السندباد أهم مغامرانه. إلا 
أن الحافز الایرلددی والمصرئى لم يتعديا الواجهة البارزة 
فى حکی (الرحلة/ السیناریو! الإيقونة) . 
ففى مشهد اللرحة (5) ينجر نمثل الحكى بطريقتين: 
(تقريرية/ تتمیطیة) » (انظر اللوحة أسفل الصفحة) ؛ 
اللموذج الثانی: السندباد فى وادى الماس : 
وكعادة الرحالة تيم سفرن؛ فهو بسوق ملخص 

النص ‏ النموذج أولا ثم يسود إلى التعليق عليه من 
الوجهة التى يرنضيها له» مستهديا فى ذلك بالكشوف 
العينية ‏ المدوئة: 

اوفی إحدى مغامرات السندباد البحرى وجد 

تفسیرا معقولا فى سيريلانكا؛ وربما كانت 

أكثر المغامرات شهرة؛ وهی مغامرة وادى 

الماس. وتبدأ أحداث المغامرة فى الرحلة الثانية, 


إذ وجد السندباد نفسه بعد غرق زملاله, 


لوحة رقم (۵) 


وحيدا على جزيرة مهجورة؛ وشاهد بيضة 
هائلة الحجم ؛ هی ببضة الطائر الضحم الخفى 
الذی يطلق عليه العرب اسم (الرخ) . وعندما 
عادت أنثى الرخ ربط السندباد نفسه فى 
إحدى رجلیها وطارت به إلى مكان طعامها 
فى واد بعيد حیث تتغذى أنثى الرخ على 
الحیات الضخمة التى كانت تطوف فى كل 
اتجاه. وحاول الوصول إلى مأوى لقضاء ليلئه 
فيه؛ فوجد كهفا استطاع إغلاقه بصخرة 
مستديرة, 
رلفزعه البالغ الشديد شاهد حية ضخمة 
ختضن بیضها داخل الكهف؛ وقضی لیلته 
فى حالة من الذعر؛ واذ شق طريقه فى 
الصباح للخروج من الكهف وهو يترنح من 
الخوف والجوع؛ فانتابه الذعر إذ وجد جثة 
حيوان مقبلة نحوه وسقطت على الأرض 
أمامه. وقد تذكر أنه سمع كيف أنه فى بعض 
المناطق الجبلية النائبة الشديدة الانحدار كان 
يجار اللالین یجمعونها بقذف جثث حیوانات 
تلشصن بها اللآلى» ونانی الطیور الجارحة 
تاتقط تلك الجثت وتضمها فى أعشاشها 
حيث يستظيع التجار التقاط اللالیه. 
وأخصل السندباد الواسع الحيلة يملا جيوبه 
باللآلى ولف حول جسمه الكشير من 
الأحجار الكريمة؛ وربط نفسه أسفل جثة 
ضخمة بقماش عمامته. وهناك حياه التجار 
السلمون على مجاه التى تشيسر 
الدهشة..,4(١۱۸۹-۱۸)‏ . 
وتأنى لازمة الحكاية ‏ التلخيص - الترجمة فى شكل 

تعليق مخقیفی يتوزع بين المؤرخ القزوینی والرحالة فى 

مذ كراته : 
«إن قصة وادى اللالی وكيفية استخراج 
الأحجار الكريمة عن طريق قطع اللحم إنما 


آلن سندباد .. ولا سندباد 


هى فكرة أخرى التفطها القصاصون العرب 
من مصادر أخرى. ولكن الکانب الفزوینی 
الذى جمع الكثير من روایات الرحالة نی 
القرن العاشر بقول إن هذا الوادى فى 
سرندیب. 

وحتى اليوم فإن كمية ضخمة من الأحجار 
الكريمة تستخرج من سيريلانكاء والطريقة 
التى نستخرج بها قد نفسر العديد من مظاهر 
مغامرات السندباد؛ فالأحجار الكريمة 
الحقيقية لا نوجد الآن فى سيريلانكا» 
لكلا 


نجد أنفسنا فى هذا النموذج الثانى أمام مجموعة 
إغنراوات؛ فالرحالة - الکتشف برجم أصول استخراج 
الأحجاررالكريمة - كما قام بها السندباد - إلى مصادر 
أجنبية؛ من جهن وبموضع مغامرات السندباد فى 
سرندیب حسب المصادر القديمة للفزوینی؛ من جهة 
ثانية. والإغراء نفسه يقود تيم سفرن إلى تفسير مظاهر 
مغامرات السنذباد من ظريقة استخراج سیریلانکا الأحجار 
الكريمة الآن بعد كل هانه القرون. وتخضع مستویات 
تأوبل التأويل إلى طريقة استعادة الرحلة واعتماد الرصید 
الشقافى الذى یفود أحيانا إلى المبالغة فى نفسیر الیلی 
والحكائى بطابع واقعى وتبسیطی ينحقق فى أحدالهاء 
بيدما لا تفشقر مغامرات السندباد إلى هذا النوع من 
الوساطات الخارجية؛ لأنها فى حاجة إلى قراءة من 
الداخل» على شاكلة ما قام به بتلهسايم فى خليله 
لقصص الجن؛ أو فلاديمير بروب (مورفولوجیا الحکایة)» 
لأن المحددات الوظيفية فى تناقل الأحداث والزيادة فيها 
وطريقة تداولها بين الجمهور أو خلال فترة بعینها؛ هی 
ما يقرب البعد العرفی فى مغامرات السندباد» لذلك تظل 
قراءة تيم سفرن لهذا النموذج من (اللیالی) قراءة ذات 
أهمية محدردة؛ برغم اختراقها لقرون من الفواصل 
التاريخية والأدبية والجغرافية, 


۱9۷ 


ويخيل لنا أن الاجتزاءات والاتفاءات كانت 
بالرصاد لحكايات السندباد الأصلية فى (ألِف یل 
وليلة) . من ثم فقد استهوت الرحالة الإيرلندى کلیات 
الفامرات» متخليا عن أغلب التفاصيل المكونة لجوهر 
الحكى فى تقاليد (الليالى) . 

أما قصة الشريط المصور عند الکانب الصري» فإنها 
برغم اقتفائها مسار رحلة الإبرلددى؛ تعاملت معهنا من 
خلال التوقف عند محطات بارزة ومشاهد کبری؛ وهذا 
ما جعل قصة الشربط الصور ترکز - فى هذا النموذج 
الثانی - على لقطة ولوحة واحدة؛ خخاصة بطائر (الرخ) 
والسندباد لاغير. 

وعلى حلاف ذلك؛ قامت قصة الشريط المصور 
الجزائرى» عند عيدر محفوظ» بتوسع فى عرض مشاهد 
من مغامرات السندباد؛ وهی تقدم؛ (بيضات الرخ/ طائر 
الرخ/ السندباد/ مغارة الماس/ الأفعى الشبح)؛ كما 
يتوسع فى رسومها وبالونات الحواره بشكل يؤسس للفن 
التاسع » مستعيدا بذلك متخيلا حرا للموروث الحکالی 
والشعبى للسندباد المعاصر. 


١م‎ 


وتكتفى قصة الشريط المصور عند الکانب الصری 
بمشهد مختزل يجمع بين سفينة صحار عند الابرلندی: 
وطائر الرخ فى حكابات (اللیسالی) . ويقسدم ذلك من 
خلال لوحتين: (5) و (۷), إذ يظهر فى (5) فائد 
السفيئة الایرلندی - مجسدا السندباد - وهو بنحسر على 
قلة الماء فى السفينة... أما اللوحة (۷) فتمثل طائر الرخ 
فی شكل مهيب باعتباره منقذاً ٠‏ لا للسندباد؛ بل لربان 
السفينة. وبذلك يتدخل خیال الرسام ليجعله محلقا فوق 
السفينة؛ وهو تخوبل وتکبیف للمسار الحكائى ؛ وخررج 
عن متمارف الحکالی - إيقونيا - والرحلة معاءاى أل 
الانرياح الكتابى والإيقونى برغم محدوديته بجمع ما بين 
اللوحتین معا (5//) فى شكل بالونين مشداخلین: 
الأول بقرر حرج الوقف؛ والثانى يسمح بتصور معجزف 
الإنقاذ الفردی, الذى لا يراعى وضعية البحارة» بقدر ما 
يترك للقارئ مئعة تمجيد المصير الفردی الخارق. 

ونلاحظ هنا أن رسوم صورة فائد السفينة تنغ 
ملامحها من لوحة إلى أخرى - دونما إحساس من 
الرسام بالتناقض - مع ما يحدثه ذلك من أثر سلبى على 
التلقی, حتى لو كان ذلك متعمداء وهو ما لا يتتضح 
أثره - لان وحدة البطولة والبطل الإيقونى تتطلب ترسیخ 


با خخ لويم + 


ان ات 


مس الف سندباد .. ولا سندباد 


ملامح الخوارق من خلال إضفاء طابع التلاحتی والتنامى 
للقدرات الفسيولوجية وال قولية والسینوجرافية. 

وبظهر هنا أن الرسام لا بستوعب مواقف القصة 
الصورة؛ بقدر ما پنجز مضامین كتابية؛ أو أن التنسيق 
بين الشسریکین: (الرسام/ الکانب) انطلق من نوزیع 
العمل؛ لا من عضريته. 

وعلی عکس الکانب العسری, جد أن الجزاثری 
عبدر محفوظ فى (مغامرات السندباد البحرى) يجمع 
مابين الایفونی والکتابی؛ متفوقا فى الأول وجاعلا مله 
أساس جنس الفن التاسع؛ فى تخلص واضح من الأصل 
الحكائى فى الاقتباس؛ ومغلبا الایقونی على الكتابى. 
وينم كل ذلك من خلال لونين: (الأبيض/ الأسود)؛ إذ 
يظهر السندباد إلى جانب بيضة الرخ البيضاء قزمأ حت 
جبل؛ ما يدفع المتلقى إلى استقبال أفضل للميثى فى 
قصة الشربط المصور. 


لرحة رقم (۸) 


لوحة رف 097 


ولا یکتفی عيدر محفوظ بلوحة واحدة لمشهد 
بيضة الرخ؛ بل يقدمها - فى شكل طولى - ثلاث مرات 
عبر ثلاث لوحات» كما أنه يتعمد عدم تقديم البيضة فى 
شکلها المكتمل؛ بل يقتصر فى اللوحة (۸) على أكبر 
جزء منها - واخفاء الجزء الأصغر. وفى اللوحتين: 
(۱۰/۹) نشهد طوليا نصف البيضة:؛ وفى كل لوحة 
يظهر السندباد فى شكل طفل صغير؛ (يلمس البيضة؟ 
يتركها خلفه/ يقف أمامها مشدوها) . ویقتصر السیناربر 
على اللوحتين (۱۰/۸)؛ فتتحدئان عن البيضة بضمير 
المذكر: 
لوحة (۸) : «حفا إنه أملس وصلب کالرخام». 
لوحة (۱۰) : «ياله من حجر غریب!. 

لخ,يتفوه السندباد باسم البيضة؛ بل اعتبرها أعجوبة 
(ملساء/غزیة) وسط حصى وأحجار توحى بوجوده وسط 
خلاء. ربدل أن يتكلم السندباد؛ فهو بصدر بعض 

لوحة رقم (۱۰) 


TN, PIF م بجع مجو‎ TENTS 


الأصوات المبهجة أى اللوحتین (۱۲/۱۱) :«بلف... 
بلف... بلف» التى يكتبها الرسام بطريقة مثيرة يتدخل 
فيها السيناريست بأحجام مختلفة! بحيث يضعها فى 
أوضاع عمودية متداخلة ترحی بالحيرة والتعجب. كما 
تبدو علامة الاستفهام داخل بالون الحوار بشكل يستغنى 
فيه الإيقونى عن الکتابی» ويحوله إلى تکرار - بلاغى - 
لفظی« بلف: سبع مسرات» فى اللوحة (۱۱) «بلف: 
مسرئینا فى اللوحة (۱۲). من هناء يسلط الإيقسونى 
الأضواء كلها فى اللوحتین معا على السندباد فى شکل 
مكبر بالنسبة لحجمهما إذ يبرز وجهه مستطيلا تكلل 
رأسه عمامة؛ فدائرية الرأس واستطالة الوجه والقميم 


لوحة رقم (۱۱) 


الأسود والبنطال الأبيض هى العلامات المميزة التى بظهر 
بها السندباد فى كل الأوضاع والمواقف داخل 
اللات (8/ ۱۱۰/۹ 1۱۲ ۱۱۹/۱۵ ۲۱۱۲۰ 
ل ۲"( 
2۲ نحن مجد فى جميعها 
ملامح ومظاهر واحدة لبطولة السندباد البحری؛ على 
حلاف تغیرانه فى قصة الشريط الصور فى التجربة 
المصرية؛ لأننا نشذکر دائما صورة ميكى وتاك تاد 
والسوبرمان من مجرد إلقاء نظرة خاطفة على غلاف أو 
ملصق أو شاشة» فما بالنا بعمل يفترض فيه الوحدة 
العضوية لا التعدد التنوبعى. 


لرحة رقم (۱۲) 


س 


أما فى اللوحة (117)؛ فيعكس مفهوم تقديم بيضة 
طائر الرخ؛ فبدل أن تقدم طوليا يلجأ الرسام إلى تقديم 
عرضى لهاء إذ لا يظهر منها سوى الجرء السفلى الذى 
يسود الرسام قاعدته بظلال سوداء؛ ويقترب منها طائر 
الرخ بأظلاف غريبة لحيوان خرافی على يسار اللوحة» 
بيبما يشير بالون الحوار إلى افتراب الخطر من السندباد؛ 
فى شكل خطاب يجمع مابين التقرير والسؤال؛ 
«هذا هو تحصيل الحاصل! ثم ماهذا الذى 
يقترب منى ؟) , 
ولا يتسوقف الكانب - الرسام فى هذا النوع من 
الخطابات؛ لأن افتمامه منصب على إعطاء اللوحات 
حياتها المتميزة» من خلال رسم دفائق احیط » للإيحاء 
بضياع السندباد بشكله الفولكلورى الذى يعنى الحذق 
والنباهة, أكثر ما يعنى القوة الجسمانية أو الهندام 
المادی؛ فهو ليس البحار - المروف؛ كما تقدمه 
الأعمال السابقة؛ ولكنه مجرد ناجر - شاطرء وهذه هي 
الصورة التى یلفیها عيدر محفوظ فى روعناء ويرسخها فى 
مشاهد الشريط المصور. 
والمقارنة بين طائر الرخ فى اللوحة (۷) من قصة 
الشريط المصور المصرى واللوحة ١4(‏ مکرر) من القصة 
الجزائرية ؛ مجمل من الأولى أكثر نوفيقا من الأخيرة التى 
تفدم هذا الطائر فى شكل وديع أقرب إلى الدواجن منه 
إلى الكواسرء قد لا يحمل السندباد التخفی وراء ببضته 
على الخوف منه؛ حاصة أن الليلة (۵48) من الحكاية 
الخامسة تصف بيضة الطائر فى خطابها السردی بأنها؛ 
اقبة عظيمة بيضاء كبيرة الحجم ...۱ كما تصف الطائر 
الميثى: ضمن أجواء حكى (الليالى) بشكل مهول» 
يمتزج فيه الکونی بالسردی: 
«وذا بالشمس قد غابت عنا والنهار آظلم 
وصار فوقنا غغمامة أظلم الجو منها فرفعنا 
رژوسنا ننظر ما الذى حال بيننا وبين الشمس 
فرأينا أجنحة الرخ هى التى حجبت عنا ضوه 
الشمس» حتى أظلم الجو...۷. 
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ألف سندیاد .. ولا سندباد 


وبرغم نشر الرسام لجناحی الطاثر على عرض 
السفحة, نان شکله لا برحی بالوصف الذى تقدمه 
الحكاية الخامسة للسندباد فى (ألف ليلة ولیلة). 

وإذا كانت حكاية (الليالى) معل البحارة یمتدون 
على بيضة الرخ بتكسيرها وذبح فرخحهاء مما أثار مطاردة 
طائر الرخ لهم على ظهر القارب؛ ورميهم بحجر ضخم» 
فان رواية قصتى الشربط المصور عند الصری والجزائرى 
مجعلان السندباد يواجه الرخ بوصفه منقذاً (من على 
الفارب/ أو من فوق الجزيرة) » كما جد رواية الجزائرى 
أقرب إلى واقع التخیل, خلافاً لرواية المصرى التى عل 
الرخ منقذا لقائد السفيئة فى عرض البحر. 

ونلاحظ حقق القصصية عند عيدر محفوظ على 
مزاحل فى : 
اختقاء السندباد خلف بيضة الرخ. 
ب التماعة فک الهروب نشب بأهداب الطير. 
- انتظار سقوط الليل لا نجاز المشاريع . ۲ 
- المزم على استعمال الرخ فى انتقاله من الجزية. 

زشوسل عنيندر محفوظ فى كل هذه الضامین 
بأشكال إيقونية تتوخى وحدة الفضاء المحيط بالسندباد فى 
کل اللوحات: (11/18/14/1) معت مدا على 
مقاسات أحجار تتفارت فى احتلالها الفضاء؛ ضمن 
طبيعة قاحلة؛ يفسح فیها الکان للصورة على حساب 
الکتابة التى تتخلف وتنحسر فاسحة المجال إلى إیحاءات 
الصورة. ففى اللوحات الأربع جد بالونات حوارية 
محدودة؛ 
- لوحة ١4(‏ مکرر): «هذا طائر الرخ! وذلك الحجر هر 

بيضته إذك؛ . 
- لوحة (14): «علی أن أطير من هذا المكان قبل أن 
يخرج إلى فرحه من بيضته وبلتهمنى١‏ . 

- لوحة (۱۵): «سانتظر مجوئ الليل... وأطير؟ , 
لوحة (۱5): «هاقد آن الأران!؛ . 
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هذا طائر الرخ | 
وذلك الحجر هو 


وييدر هذا الیل إلى الاختصار وتهميش الكتابة 
اعتباره مبدأ عاماً خطه عيدر محفوظ فى قصة الشربط 
لمصور من حيث هو جنس أدبى بنتمی إلى الفن التاسع» 
متوجها إلى جمهور مزدوجى اللغة من جهة الأصل؛ 
رإلى الجمهور العرب؛ من جهة الترجمة. 

واذا كان السندباد قد حطط للالتصاق باهداب 
لرخ؛ فان عیدر محفوظ بخصه بثلاث لوحات درن 
بالونات ححوارية» وتبرز اللوحات مغارة ذات انحدار شدید؛ 
ففی اللوحة (۱۷) نواجه لنائية ( السماء/ الأرض) وفى 
للوحة (۱۸) ثلاثية (السماء/ الرخ! الأرض) أما اللوحة 
(19) فيعود الرسام.إلى ثنائية (السماء/الأرض)؛ مع 
ختلافات بسيطة فى ظلال المنحدر وتوسم حجم السحب 
رحفئها. فالمتلقى لن يعسر عليه تقييم تكرارية اللوحات 
مروف قليلة متعمدة لتوليد عنصر الألفة. إلا أن اللوحات 


آلف سندباد .. ولا سندباد 


- لوحة (۲۰): واقفا بقامته الكاملة إبرازا لبطولشه 
وتشديدا عليها. 

لوحة :)5١(‏ منسهرا يملا وجهه كامل اللوحة؛ 
كتقنية جعل من الجزء کلا. 

- لوحة (۲۲)؛ منحنيا على حجر الماس للفث الانتباه. 

- لوحة (۲۵): إظهار كامل للقامة وهی على شفا 
السقوط على قفاهاء افتقادا للتوازن. 

والملفت للانتباه هنا هو ترکیز بالونات الحوار على 

استصدار أصوات التحسر : 

- لوحة (۲۲): « إيه.. إيه.. ٠٠‏ : ضياع الکلام وحضور 
الصوت البهم . 

- لوحة (۲4): «فر ررررا : تعبیرا عن افتقاد التوازك. 


- لوخة (۲۵): «.].]..].]...آه): (حساسا بالألم , ولا 


جميعها لا تکشف عن أى أثر للسندباد الذی منصادفه نحصل فى سك لوحات متتالية على أكثر من بالونی 
ی حوار فى اللوحتین ۰۲۱/۳۰۱ 
لوحة رقم (۱۷) لوح رقم (۱۸) لوحة رقم )۱٩(‏ 


- لوحة (۲۰): ١وا‏ أسفى على تلك الجزيرة الجميلة 
الخضراء) . 
- لوحة (۲۳/: ١‏ الماس ... وما الاس إلا حجرا لا أقل 
ولا أكثر ۰٩۱‏ 
بشبین فى الخطابين معا لبالونى الحوار السابقين 
توجبها للقارئ - المشاهد إلى حالة نفسية نئضح فى 
تفحص ملامح تعبيرية لعينى وفم السندباد الذى لا يفرح 
للغنی ولا برتاح للخضرة فى عالم ملئ بالخوف والهلع , 
ما يعكسه الرسام على قسمات الوجه باللوحة التى 
تفرغ - فى بالونات الحوار - من الكلمات؛ المستبدلة 
بعلامات التعجب والاستفهام؛ بأحجام مختلفة. 


لرحة رقم (۲۰) 


لوحة رقم (۲۱) 


وإذا كان عيدر محفوظ بخص الأحداث الکبری 
بأكبر الأحجام؛ فإنه يفرد لوحة طائر الرخ بكل عرض 
الصفحة؛ ريثم الشئ نفسه فى رسم أفعى مغارة الماس» 
التى نظهر السندباد وجها لوجه أمامهاء فهر بين نابين 
وذيل ؛ ويبالون حوارى واحد: 


- لوحة (۲) ؛ وياويلى جاءت ساعتى» . 


وحين بقرفص السندباد فى اللوحستین (۲۸/۲۷) 
إيذانا بالاستسلام» فإن انحناءته فى اللوحة (۲۹) ندل 
على الانصياع للقدر أما عندما برفع رأسه فى اللوحتين 
(1/0") فلكى يعبر رأسه عن وفع الفاجاة؛ التى 
لوحة رقم (۲۲) 
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ألف سندیاد .. ولا سندیاد 
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لوحة رقم (5؟) 


بنفض فيها الطائر على الأفعى فى اللوحة (۰)۳۲ وبنظر 
السندباد إلى الشهد غير مصدق وقع مفاجأة الإنقاذ غير 
المحدمل؛ لذلك يلجأ الرسام إلى وضع السندباد جالسا 
على ركبنيه وهو لا يحتل أكثر من عشر حجم اللوحة. 
ونلاحظ هنا عدم انفلات الشريط المصور من اليثات ؛ 
فهو لا يتوقف عن ملاحقة الأجناس القديمة مع العمل 
على دمجها فى الأنواع الجديدة... فالشريط المصور فى 
(مغامراث السندباد البحرى) لعيدر محفوظ؛ ككل تخيل 
يوم على الصراع الرمزى؛ هو صراع من نمط ميثى » 
ولا يمكن أن يوجد خارجه أو دونه. فالحكى الإيقونى 
يعد نتيجة لصراعات ونداحلات فنية بين مجموعة من 
خطابات مختلطة؛ يلعب فيها هذا الایقونی دورا بارزا فى 
'بلورة تجربة فن الشربط المصور. 
من ثم» يمكن للفن الشاسع من هذا المنظور» وفى 
هذه التجربة بالذات» أن یندرج ضمن نظام غير منسجم 
ومعقد؛ بصدر عن توفيق الغامرات بين شکلین تعبیربین 
بتطوران بطريقة مستفلة» باعتباره فنا پسمح باستعادة 
۱ الحكى الوروث وتطوبع نكيفه مع المتخيل المعاصر. 


فباستعمال معطیات اللغة البصرية فى (مخامرات 
السندباد البحری) يجدد الشريط الصور علافته مع تقلید 
عيرق من الشواصل, عبر لوحات وبالونات حواربة؛ تاع 
إلى استعمال الفضاء على أله مسافة بصرية للتعبير عن 
حدوسات الفن الشاسم؛ الذى بمتلك طاقاث تعبيرية 
تمكن زمن الشريط الصور من اختراق وسائل تعبیر 
جديدة وتقليد سیمیائی خاص بالتعابير البصرية. 

رتکون القراءة الإبقرئية قواعد ناريخية حاصة؛ تغذی 
كفاءة النتج والستهلك للصورة؛ اعتمادا علی العرفة 
الجمالية والجمعية؛ التى تجعل للشريط المصور بلاغته 
الخاصة؛ ووسيلة تواصل كتابية إيقونبة» تعزز سلطة 
الکتابی كالملصق الجدارى تماما. إلا أله بتبین فى 
تلاحق لوحات هذا الفن وأشکال مشاهده تمثيلية لمقاطع 
مراحل متتابعة حکی أو فعل تتخلله عناصر متشایکة» 
تقتحم الشريط الصور فى هجانة سيميائية تلعب فیها 
الصورة الوظيفة الهيمنة. وبهذا يتحول الشریط الصور 
إلى (مغامرات السندباد البحرى)؛ ويصير إمكاناً فنياء 
حتى دون تعاليق بالونات الحوار الكتابية؛ إلا أنها لا 
يمكن أن تكون كذلك دون رسوم. 
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لا تفلن انی اخاف الدنیا. او اننى فالموت أمر مهتوم ولاداعی للخوف منه, |ئما 7 
آخشی الموث ... اخاف من كونى لا استمتع تماما بمباهج الحباة. 8 إننى فى نفس الیوم 
1 وا قد اموت شر مود 8 
0 0 2 4 1 1 0 ۱ 


لوحة رقم (۲۷) 


: انو‎ 
1 3 
i. 
5 23 


لوحة رقم (۳۱) لوح رقم (۳۲) 


4 
لوحة رقم (۳۰) 
لقد کانت بالونات الحوار إبداعا قديما يصاحب أما اللوحة الثالشة فیلجاً فيها السيئاريسث إلى اقتباس 

رسوم الفرون الوسطی التى اقتبسها الكاريكانور السياسى 2 من رباعيات الخیام: 

مع آن هله البالونات اسر استمملها رسامو رن - لوحة (۲۸): «فالوت أمر محتوم. ولا داعی للخوف 
الشاسع عشر. ونضعنا قراءة خطاب بالونات الحوار فى را اعان من کنیل | خسف بمباهج 
العمل الجزائرى أمام نوعين من الكتابا؛ الأول ۳ الحیان». فالورث ليس حكائيا فقط ولکنه شعری 
فى لوحتين والثانى شعرى فى لوحات (۲۹/۲۸/۲۷): كذلك 


- لوحة (۲۷): «لا نظن أنى آخاف الدنياء أر أننى نم اللوحة (۳۳) مشهد هجوم مار الرخ على 


أحشى الوت4. الأفعى؛ فى الحين الذی بظهر فيه السندباد فى أنصى 
- لوحة (۲۹): «لم أفكر قبل الوم قط فى نی قد الصورة غير مصدق لمشهد منقذ لا يدرك دهشة منقذه؛ 
أموث شر موئة| ۲ . لانخراطه فى الحركة اليومية واصطياد الجدث الخرافبة فى 


۱۳۹۹ 


آلف سندباد .. ولا سندباد 


لرحة رقم (۳۳) 


لوحة رقم (۳۸) لوحة رقم (۳۵) لرحة رقم )۳٩(‏ 


( سے ع 


x 1 7 یس‎ 


لوحة رقم (۳۷) لوحة رقم (۳۸) 


۱۳۷ 


سید عسلسوص 


مغارة الاس والأفاعى. وتبرز اللوحة كيف یقبض الرخ 
بين فکی منقاره الضخم على الأفعى؛ ویسزز رسام 
الصورة هدفه السردى ببالون حوارى بقع حت أقدام 
السندباد» الذى يقول فى اللوحة (۳۳) : «الحمد لله.. . 
الرخ أنقذنى!؛؛ وقد کتبها الرسام بخط غليظ وبارز. 
ونکاد اللوحة هنا تسقط ضحية مراتبية بين النصى 
والإيقونى. ففى الحين الذى نعطى فيه ثقافة النخبة 
للكلمة المطبوعة الامتیاز الكامل والفائق على حساب 
الصورة المطبوعة؛ التى تنزل مراتبيتها إلى مجرد أداة 
تعليمية وبيداجوجية خاصة بالصغار» واختلاف الأدوار 
الاجتماعية بين الکبار والصغارء جد عودة الصورة إلى 
الدرجة الأولى فى الفن التاسع. 

فبعد أن ملأت اللوحة (۳۳) فضاء الصفحة 
العرضى ؛ يعود مبدع اللوحاث إلى لوزيع المساحة نفسها 
بين ثلاث لوحات: (275/88/84/ ليظهنزفبها 
السندباد أمام ذيل الأفعى الذی أخذ يرتفع إلى السماء: 
لوحة (١۳)ء‏ ویسارغ السندباد لاحقا به لأن طاثر 
الرخ كان قد رفع رأس الأفعى فتبعته جدنها - فى حركة 
جرى واضحة: لوحة (۳۵) قفز فوقه ودثبث به على 
أمل أن يحمل ممه إلى حيث النجاة: لوحة (۳۹)» 
وفضاء الوحات الثلاث السابقة نفسه يتوزع إلى لوحتين: 
(۳۸/۳۷) ليظهر فيهما السندباد أكبر حجما فوق ذيل 
الأفعى مولا إلى المجهول: مدا مخت الرخ؛ لوحة 
(۳۷). أما لوحة (۳۸) فلا يظهر فيها سوى الرخ 
والأفعى وهما على أهبة النزول من السماء نحو جزيرة 
الرخ. 

وإذا كانت اللوحة (۳۳)؛ على كبر حجمهاء قد 
حظيت ببالون حوارى واحد» فقد خحصت ثلاث لرحات 
مختل حجم سابقتها نفسه بثلائة حوارات بالونية: 
لوحة ()۳): «سيأخذه وأجد نفسى مرة أخرى وحيدا 

فى هذا الجحیم) . 


A 


- لوحة (۳۵): «سأجرب حظى خير من البقاء هناه. 


- لوحة (۳۹): «هبا. 


وتتکامل البالونات الحواربة: (العزم/ الإقدام/ 


' الحركة):؛ على حين لا نحتاج فى اللوجستین: 


(۳۸/۳۷) إلى أى حوارية كتابية؛ لأن الوظيفة الإيقونية 
حاضرة فى بلاغتها الفنية؛ بل جمعل من الكتابة فرعا 
مكملا لا جوهرا فى الجنس الأدبى الجديد؛ بحيث لا 
تدع للأبجدية حيز التعليق ولا هامش تنميط الميثى 
والخارق فى الشريط الصور ,الذى يزعم لنفسه إمكان 
استقلاله واستغنائه عن باقى العناصر التقليدية. 


من ثم يقوم الشربط المصور فى (مغامرات السندياد 
البحرى) على إيقونية تختزل الزمان والمكان فى فضاء 
الصفحة البيضاءء رتتحول بهما إلى حركات وأوضاع 
سينوجرافية؛ نكاد تزع من السينمائى والصور المتحركة 
دا عمليهما. ويمكن أن نؤكد من هنا اعتماد الشريط 
المصور على مجموعة من المقاطع الوظيفية» التی تمثل 
لوحات إيقونية تنششر على جزء من فضاء الصفحة؛ 
المسوسلة إلى غايائها بثقنبة خصيلية ذات خانات 
سيتوجراقية؛ يفترض أنها للائية الأبعاد فى (مغامرة 
السندباد البحرى) لاعتنائه بمرحلة زمئية معينة هى ؛ 
١‏ فضاء زمن حكاية (ألف ليلة وليلة) . 
١‏ الوحدة السردية ذات الرسوم متعددة الأبعاد. 
۳- قوالب الخطابات فى بالونات الحوار. 

ومع ذلك؛ فقد نتعامل مع صور (مخامرات السندباه 
البحری) قبل الكتابة» بالقدر نفسه الذى بتوجه فيه إدراك 
الکانب والقارئ المتخيلين إلى العالم المرئى قبل 
تسميته. ويمكن القول بأن ثلاثة معالم ساهمت فى 
إنشاج هذا العمل؛ هى: 
١‏ مقاطع اللوحات التلاحفة فى تفنبانها وتمفصل 

حكيها. 


املسسبببإببإيإيبب-بببييببيبيبيبيبيبييبي ا دت ألف سندباد .. ولا سندباد 


۲- الحضرر الدائم لشخصية السندباد طوال استمرار 
اللوحات. 
۳- تهمیش البالونات .الحوارية؛ والاقتصار على وظیفتها 
التلميحية, 
الدموذج الثالث: السندباد فى مدفن الفيلة: 
تقول مذكرات الرحالة الابرلندی: 
إن السبب وراء فضسولى يوجد فى الرحلة 
السابعة للسندباد البحرى. ففى إحدى روايات 
الرحلة السابعة يتحدث السندباد عن كيفية 
وقرعه أسيرا فى يد القراصنة وبيعه كرقيق» 
ويسدو أن ذاك رقع فى سيسريلانكاء وهناك 
أرغمه سيده الجديد على أن يصبح صيادا 
للفسيلة وكانت المهمة التى أنيطت به أن 
بتوغل فى داخخل الغابة وأن يختبئع فى قمة 
إحدى الأشجار وأن بنتظر إلى أن يمر قطيع 
من الفيلة. وفى كل يوم كان السندباد بقتل 
أحد الفيلة. ويأخحذ الأنياب العاجية لسیده. 


واستمر ذلك العمل فترة حنی حدث فى 
أحد الأيام ولرعب السندباد أن قطيع الفيلة 
أحاط بالشجرة التى يمتطيها وأسقطوها حتى 
وصلوا إلبه. وإذ ظن السندباد أنه رقع فى فخ 
الحیوانات الشائرة؛ ولكن أصابته الدهشة 
حینما رفعه الفيل فاد القطيع بلطف 
بخرطومه؛ وسار به فى الغاية إلى مكان تنتشر 
٠‏ فيه عظام العديد من الفيلة المتوفاة. 
وكان هذا هو المكان الذی تأوى إليه الفيلة 
حيدما نشعر بدنو أجلها. وكان الهدف من 
وراء ما حدث أن الفيلة آرادت أن بعسرف 
السندباد الکان الذی بستطیم منه الحصول 
على العاج دوك قعل الفيلة. وعندما عاد 


السندباد إلى سيده أطلعه على ذلك الکان؛ 
وكانت الهدية التى خصل عليها حصوله 
على حريته وإطلاق سراحه من العبودیةه 
(۱۸۲/۱۸۱). 


وبأنى تعلیق الرحلة - المذكرات من خلال إبداء 
ملاحظة نصية وتوضيح المعاينة: ١‏ 


«وقد نكون مغامرة السندباد السابعة مع الفيلة 
فى سيريلانكا إضافة أجيرة إلى (ألف ليلة 
وليلة) : مع أن قصة فيل سرنديب ورد ذكرها 
فى المغامرة الرابعة عندما قبل إن الملك 
الأعظم لسرنديب كان یمتطی فيلا 
ضخما... فى أثناء احتفاله. 

وتتيشر قصة مدفن الفيلة فى طول البلاد 
وعرضهاء وورد ذكرها فى مناطق كثيرة 
وكتب عنها بلغات عديدة إلى جانب اللغة 
المربية. فهل كان لهذه القصة قدر من 
الحقيقة على الأقل فيما يختص بسرنديب؟ 
وبوجود صحار فى سيريلانكا أتيحث الفرصة 
لتوجبه ذلك السؤال لهؤلاء الأفراد الذين 
يعرفون ما حدث للفيلة المتوفاة بين القطعان 
الحية فى سیرپلانکا. 

ركان أقرب الناس لممرفة ما حدث هم 
الأحياء الذين يعملون فى الغابة ويطلق 
عليهم لفظ الفذی (طمة9ه) ۱ (۰۲۱۸۲ 


نحن الآن أمام مستوبین من الخطاب : 
- الأول؛ ويقدم مختصر حكاية الفيل والسندباد: أى قصة 


- الحکاية. 


والأنثروبولوجى للمعرفة. 


۱۹۹ 


من هنا » يتحول الميشى فى الخطاب الحكائى إلى 
خطاب آخحر يستعيد عادات ذات فضاء محدد؛ فى 
سيريلانكا/ سرنديب» على اعتبار أن الرحلتين: 
(الرابعة/السابعة) قام بهما السندباد فى فضاء يجعله 
الستکشف - الرحالة الإيرلندى فضاء معرفة » بدل فضاء 
الأسطورة المجهولة ‏ جغرافيا ومناحيا - وتخوبل كل ذاك 
إلى قدرة أنثروبولوجية معاصرة. 
ويتدخل العامل الإيكولوجى بدوره فى جديد 
العبرة التى تقدمها الفيلة بدلالة السندباد على مدافنها. 
وإذا كان منقذ السندباد الدائم هو عبارة عن سمك 
ضخم بحجم الجزيرة» وطائر ميثى: حجب أجنحته أشعة 
الشمس؛ وفيل بحس إنسانى مرهف؛ فإن الحس 
الحكائى الذى يمود إليه الرحالة يتمثل فى خطابين: 
(استعادى/ نوضيحى) يشير فيه إلى أعمال الإيكولوتجيين» 
عبر توثيقية لغات عدة... يلمح إليها بشكل عام» ونمود 
ليحقق فيها من خلال الرحلة - الاستکشافية» ما بععلی 
للعمل الطابع التحقيقى فى مجال جد معفد إلنيا 
وسوسیولوجیا؛ لکنه بسعی إلى استبدال خرافية الحکالی 
بميثية التمثلى العاصر. 


فالقارنة بين النص الحكائى والنص الشوئیقی قد 
يكون لها أهمية معرفية وترائية محددة» فى مواجهة 
واضحة بين التخيلى والرافمی؛ حاصة إذا تعلق الأمر 
بالبعد العرفی والزمنى الفاصلين بين فترة السندباد وفترة 
الرحلة الاستكشافية لتیم سفرن؛ التى تأنی بعد ما ينيف 
على الألف سنة على زمن السندباد والحكايات. لذلك 
فان المعلومات الجديدة قد لا تکون منطبقة بالضبط على 
بلد آسیوی بعينه فيما يخص قصة السندباد مع الفيلة. 
وتكمن الإشكالية الأساسية هنا فى قدرة الرحلة 
الاستكشافية على انتزاع متعة الحكاية الأصلية أو قصة - 
الحكاية؛ رهذا مالم يحصل بالطبع؛ إذ إن الرحلة لو 
كانت بالفعل كشفت عن خط سير جغرافى فهى لا 


۱۷۰ 


تضیف إلى متمة الحکی لذة جديدة؛ بقدر ما تنزع عد 
هذه التعة وتغولها إلى فار مختبر يموت خلال التجربة 
ولا بعمر غيرها أكثر من فترة التحقق من سجل حيائها. 


فبرغم النوايا الحسنة التى نقود أصحابها إلى التجريب 
المعرفى الاختبارى» إلا أنها لا تقود بالضرورة إلى 
من تويبل قدسية المجهول وأهواله إلى ألفة الشداول 
وبذلك تنزع عن النص غرابته الحكائية؛ وربما متمد 
كذلك؛ فى قصة السندباد المعاصر أو (معاصرا 
السندباد) فى بلاد الفيلة؛ وتسجیل نقلة قد لا تكو 
نوعية؛ إلى نسويق لسندبادية فى غير بلاد هارون الرشيد 
انى كانت فى حاجة إلى متع الحكى» بعد مخقيق لذ 
السلطة. 

لن نقول بأن المالم سيصاب بالخيبة أو الدوار 
جراء قراءة تولیق نيم سفرن» ولکنه قد بعجب من معا 
قلد السندباد فى کل شئ» إلا فى صناعة | 
رنسویق منعته عبر الأرجاء واللغات والآداب. 


الدموذج الرابع: السدبد والجزيرة العائمة : 


ومد هنا على حلاف عادة الرحالة فى الترتیب أن 
بقدم التعليق قبل مختصر الحكاية: 


الخامس فيل إن سان برندن قد استقر فوا 
ظهر حرت وهو يعتقد مع بحارنه أنه جزيرة 
وكذلك الحال بالنسبة للسندباد البحرى فة 
مر بنفس المغامرة. بل إن حوت السندباد كا 
يحمل على ظهره قطعا من الحجر والتر 
وكان هناك أيضا أشجار نامبة ومجرى ما 


عذب استخدمه البحارة فى غسل ملابسهم 
(۱4۸). 


سس سس سس تست تست يت 


أما مختصر الحكاية فيوجزه کالتالی: 
و... وعندما غاص الحوت فى الماء اندفع 
البحارة زملاء السندباد نحو سفينتهم بينما 
أنقل السندباد نفسسه وارتمی فى حسوض 
خشبی ضخم للفسیل , وأخذ يجذف بيديه 
ورجليه والأسماك تداوش رجلیه إلى أن وصل 
إلى بر الأمانء إلى الحفیقف»(۱8۸). 


وإذا عدنا إلى الليلة (87؟) من (ألف ليلة وليلة)؛ 
قصد مقارنة الأصل بالشتصر الذى بورده تيم سفرن» 
نا جمد الفارق الهائل بين النصين يستحق أكشر من 
قفة تأملية؛ وشتان بين الأصول والفروع؛ ونتعمد هنا 
لات النص الأصلى لليلة؛ حتى نضع القارئ فى 
لصورة الانزياحية لباقى التماهیات بهذا الأصل. تقول 
ألف ليلة وليلة) : 


٠...نزل‏ جميع من كان فى المركب فى نلك 
الجزيرة؛ وعملوا لهم كوانين أوقدوا فيها النار 
واخختلفت أشغالهم» فمنهم من صار يطيخ 
ومنهم من صار يفسل ومنهم من صار 
بعفرج؛ وکنت أنا من بين الشضرجین فى 
جوانب الجزيرة وقد اجتمعت الركاب على 
أكل وشرب ولهو ولعب» فبيدما نحن على 
تلك الحالة وإذا بصاحب المركب واقف على 
جانبها: وصاح بأعلا صوته يا ركاب السلامة 
أسرعوا واطلعسوا إلى ال رکب وبادروا إلى 
الطلوع واتركوا أسبابكم واهربوا بأرراحكم 
وفوزوا بسلامة أنفسكم من الهلاك؛ فإن هذه 
الجزيرة التی نتم عليها ماهى جزيرة وإنما 
هی سمكة كبيرة رست فى وسط البحر فبنی 
عليها الرمل فصارت مثل الجزيرة» وقد نبتت 
علیها الأشجار من قديم الزمان فلما أوقدتم 
عليها النار أحست بالسخونة فتحركت؛ وفى 
هذا الوقت تنزل بكم فى البحر فشضرفون 
جميعا فاطلبوا النجاة لأنفسكم قبل الهلاك. 


ألف سندیاد .. ولا سندباد 


وأدرك شهر زاد الصباح فسکتت عن الکلام 
المباح ...۲ 
ورغم أننا اتتصرنا على صلب الحكاية واستبعدنا 
مقدمانهاء فان هدفا بظل هو معارضة الأصل بالفرع: 
(التلخيص/ الأنصرصة/ القصة) عند: (تيم سفرن | 
صنع الله إبراهيم/ عيدر محفوظ) . 
فالرحالة الإبرلندى الذى يعتبر بطلا غربيا معاصراء قد 
استفر بدوره فوق ظهر حوت القرن الخامس» معتقدا أنه 
فوق جزبرة. وأهم قالب يمكن التشدید عليه فى تعليقه 
كان کالعالی؛ «وکذلك الحال بالنسبة للسندباد 
البحری»» أى أن الواقعة مسبوق إليها فى المتخيل الغربى 
برغم الاضافات التی تفوق بها حكى البطل العربى ٠‏ 
فهل كانت للسندباد البحرى قنوات أخرى للاستلهام 
غير رحلاته البعیدة؟ 
تقد أنه لاحدود للخيال الانسانی ولا حدرد 
للمغامراث فى فضاء مشكون بقوانين الصدفة وطبيعة ما 
فوق الطبيعة؛ وهو ما يجعل من السندباد بطلا لا تشرع 
بطولته بمجرد استعادة رحلاته وحکیه؛ برغم ما يقدمه 
تيم سفرن ومن بعده من ترضیحات تعتبر کشفا لغمة 
الأمة. 
ويجد رسام الشربط المصور ضالته فى رسم الجزيرة 
المائمة بما تمثله من موضرع استهواء؛ لذلك يعمد 
الجزائرى عيدر محفوظ إلى تقدیم شخصية نخالها لأول 
وهلة سندبادنا البحری» إلا أننا نکتشف فیها البحار الذی 
أوقد النار على ظهر الحوت - الجزيرة العائمة - وتسبب 
فى كارثة غرص الحوت نحت الا 
ونعشر فى اللوحات:(4۱/۹۰/۳۹) على تقديم 
البحار مقرفصا بشعل النار: لوحة () , وواقفا وقد 
شاوزت النار فامتة: لوحة (1)ءثم محاولا الابتعاد 
عنها: لوحة (4۱)؛ وهده الأخيرة يختفى فیها النخل 
۱۳ 


لوحة رقم (۳۹) 


على خلاف سابقتيهاء وکانتا ترمزان إلى نوع من الحياة 
فرق الجزيرة العائمة » ويتكثف هذا الرمز - التخیل - 
دفعة واحدة فى اللوحة (4۳) لیبرز مکثفا ومائلا 
متماضدا فى وجه الكارلة» ونحت أجنحة النوارس التی 
حلقت جزعا نحو الأعلى. لقد التفض الحوت رافعا رأسه 
إلى الأعلى متخلصا من تسلط الغرباء غلى ظهره؛ فى 
حين تبتعد السفيئة فى أفصى الیمین؛ بقائدها الذى فقد 
الأمل فى جمع کل بحارنه» هذه الرواية ا لمشت ركة بين 
استعادتين للاصل. 

وفى اللوحات المثلة للمشهد؛ يوفق الرسام فى 
رضعنا أمام عالم الموت والحیا» درن أن يضطر إلى 
استعمال بالونات الحوارء التى نتحول إلى مجرد تعاليق 
رومانسية (لدخان الفلوب) » (جرح القلرب) ؛ (تعدی 
القلوب) » (زفرة القلب) ؛ كما لو كان الشاعر هو الذی 
بخط الكتابة بدل السناریست. وبالفعل فان اللرحذ(4۲) 
تعرز هذا الانطباع بافتباس بیت شعرى للشاعر سعدی 
جولستان من دیوائه (بستان الورد) . وبذلك تعحول 
مأساوية الوقف إلى رومانسية يخوضها قلب کسیر أر 
فعل تنظیری للتطهير الأرسعلى . 


۱۷۳ 


لوحة رقم (4۰) 


لرحة رقم (4۱) 


وندحسسر بالونات الحسوار من کل هذه اللوحات 
المذكورة ‏ سابقا .لتفسح الجال الکتابی إلى تلمیحات 
رقوالب شعرية جاهزة, فى شكل نعليق على اللوحات: 
- لوحة (۳۹): احذار من دخان القلوب الجریحةه . 
- لوحة (4۰): «فجروح القلوب تفتح باستمرار . 
لوح (4۱): «فابشمد ما استطعت عن تعدى 

القلوب) . 
- لوحة (4۲): (لأن زفرة قلب واحد تقلب الدنيا رأسا 

ففى اللرحة الأخيرة نتم الإحالة على سمدی 
جولستان؛ فى ابتماد واضح لحكاية الشريط الصور عن 
الأصل؛ بافتفاء أثر متخیل انسانی يفيض بقوة إبحائية» 
تبتعد عن محاكاة الأصل أو حقيقه. 

ويعرد عيدر محفوظ فى اللوحة (4) ليذكرنا 
بمصير الجزيرة العائمة؛ التى نشهد أخعر ارتفاعاتها بنخيل 
متکالف - غابة - كما لو كان يستعد لانتحار جماعی؛ 
وقد أحاطت به الأمواج من كل حدب وصوب؛ فى 
تطويق شامل» إيذانا بالهزيمة أمام طبيعة هاگجة, 


ألف سندباد .. ولا سندباد 


لوحة رقم (؟1) 
لوحة رقم (4۳) 


5 ۳ 


7 جرحي سر م مر مسر 


ويركز رسام الشريط المصور على الارتفاع والانخفاض ‏ تبتلع داخلها السندبادالسحسری فى اللوجسات؛ 
والهوة؛ وهو مفهوم للائى للوحة (4۳) التى تختلف عن >< (45/45/44). إذ يظهر فیها - على التوالی - سندباد 
سابقتها- برغم مقاسيهما الکبیر - فى إظهار ذيل 
الحوت» وكانت سابقتها قد شددت على الرأس الذى 
يغوص فى اللوحة - تحت البحر ‏ فاخا هوة عميقة ومرتفعا فوق الماء منقلبا على ظهره: لوحة (15). 


يتشبث بخشب: لوحة (44)؛ ولحت الماء: لوحة (f0)‏ 


لوحة رقم (4۵) لوحة رقم (15) 


لرحة رقم (4۷) 


من ثم؛ نستعيد السندباد الذى غيبه الرسام لمدة 
طويلة» قبل أن یمود بملامحه الثابئة؛ التى لم تتغير فى 
كل لوحات الشريط . كما نلاحظ فى هذه اللوحات 
غياب بالونات الحوار والاقتصار على الح رکة. أما حين 
برغب الرسام فى استعادة بالونات الحوار فى اللوحة »)٤۷(‏ 
فإنه بقتصر على مصاحبة حركة يد السندباد البحرى 
المتدة نحو السفينة فى أقصى الیمین» بعيدا عن فضاء 


۱۷ 


الفاجعة؛ التى يشهد عليها الجزء الأعلى من جسد 
السندباد البحری؛ وقد استقر فوق قطعة خشب» نهر 
موزع ما بين السماء والبحرء يصيح على السفينة 
المغادرة: ١لا‏ تثركونى. إنى مازلت حيا ۱ ۷. 


لكنها استغالة ابتلعها بحر الفرع» لأن قدر السندیاد - 
بين يدى الرسام فى الشريط المصور؛ فهر وحده الذى قرر 
مصيره» وحكم عليه بخوض لجة القارئ المتخيل. 


ی سس 


الموذ ج اخامس: السددباد الزوج ادوع: 
يقدم الرحالة قرينه التاريخى فى الغامرة الاستكشافية 

ص خلال مشهدى السعادة والشقاء: 
«ففى إحدى رحلات السندباد وجد نفسه فى 
بلد يحبه جدا وكان الحاكم برجو أن ييفى 
السندباد لديه؛ ولذا فإنه أجرى الشرتیبات 
لرواج السندباد من احدی اللساء الوطنیات 
من أسرة عريفة. وعاش السندباد حياة هانفة 
لربة مع زوجته حتى مرضت ومانت. وأصابه 
الذعر عندما عرف أنه سبدفن حيا معها. 
وکانت التقالید تفرر أن الزوج الذى تموث 
زوجته يدلى بحبل فى كهف مقبرة مع 
جدمان الزوجة التوفاة ومعه قدر ضكيل من 
الطمام والماء. لم يغلق أهل الزوجة مدخغل 
الكهف ويشرك الرجل حتی بنتهی. رعندما 
رفض السندباد أن يفك الحبل من حبولة 
فإنهم نركوا الحبل معه وانصروفوا. 
وعاش السندباد وهو محاط بجثث الونی 
وأحس برهبة الأسلوب الذی ينص على فعل 
الرجال الأرامل وراح ضحيته رجال ندلوا فى 
نفس الكهف؛ واستولى السندباد على 
طعامهم. وحدث أن وجد السندباد حيوانا 
ضخما مترحشا ينطلق فى الكهف؛ فتبعه من 
خلال مر ضيق إلى أن وجد نفسه على 
شاطوه الجزيرة. ولحسن حظه وجد سفينة 
عربية مارية تمحر عباب احبط . واستطاع 
لفت نظر من فیها , وهكذا نم إنقاذه لکی 
يتمم مخامرته) . 

من ثم يحداد الرحالة فضاء المغامرة فى مجال العاینة: 


«وعندما أبحرت صحار من شتلات فى ۱۳ 
دیسمبر كان یفصلنا عن الهند ۱۷۰ ميلا 


آلف سندیاد .. ولا سندباد 


من بحر لاروی وهو الاسم العربى فى العصور 
الوسطى الذی كان بطلق على بحر 


العرب144(6). 


هذه الرحلة التی تلخص السفرة الرابعة والليلتين؛ 
(047/841)» يقدمها نيم سفرن الإيرلندى عن نسخة 
جالان؛ وهی تتوخی الابجاز والقصدية الضيقة» التى 
يمكنه فى حدودها نعيين المكان الذى تردد عليه 
السندباد البحری» إلا أنه من خلال التعليق لم يفرز أكثر 
من تأوبل بسيط لترجمة الاسم العربی لبخر لاروى في 
العصور الوسطى» وهو ما لا يقدم الحكاية فى الرحلة؛ أو 
ينزع شيا منهاء وكان من الفروض أن بمنح التعليق غير 
هذا من الأبعاد الجديدة لليلتين؛ رغم احتزالیتهما 
القضوى فى عمل الإيرلندى. إلا أن القارنة بين النصين 
(الأصلىَ للحكاية/ والفرعی لرحلة) قد وسمت الفرعى 
بالسخ؛ كما يعتبر الأصلى مولدا لوظيفة لغوبة تعتمد 
بلاغة تکراز؛ لا نکشف فقط عن سندباد بحرى تلاحقه 
الفواجع» بل تضعنا أمام مبدأ الحكى الأحر؛ (اقتل أو 
تفتل). 

لقد كان سندباد الأصل نموذجا للحفاظ على الحباة 
بکل الوسائل؛ وهو ما تشدد عليه (ألف ليلة ولیلة) : 

«وأقمت فى تلك المغارة مدة من الزمان وأن 
كل من دفنوه أقتل من دفن معه بالحياة؛ 
وأخذ أكله وشربه أنقوت 0000 
الدموذج السادس؛ السندباد فى جزيرة أكلة اللحوم : 
ويلجأ ملخص الرحلة الإبرلندى ‏ حلاف النماذج 
السابقة - إلى (التعليق/ التلخيص/ التأويل) : 
«إن مؤلف مغامرات السندباد البحرى طبق , 
لفب مهراجا على أى حاكم غنى قوى فى 
المالك البعيدة. ولكن الطريق البحرى إلى 
ملکة المهراجا الأعظم كان محفوفا بالخاطر. 


۱۷۰ 


فإذا كان الإبحار من خلیج الببغال فإن 
البحارة العرب كانوا بخشون المنطقة الساكنة 
عند جزر أندامان. کما كتب العرب. كانوا 
سلالة بشعة مشاكسة من أكلة لحوم البشر: 
ذوى شعر مجمد بقبضون على البحارة 
ويمزقونهم إربا وهم أحياء وبلشه‌مونهم. 
كذلك كان أكلة لحوم بشر آخرون على 


شاطئ سومطرة؛ يدر أنه جاء ذكرهم فى 


مغامرات السندباد البحری»(۳44). 


ولا يفوت الرحالة التشديد على ما يطلق عليه بسذاجة 


( التطابق) : 


۱۷ 


«زن التطابق احتمل لقصة السندباد البحری 
عن أكلة لحوم البشر مع وصفائهم أكلة 
لحوم البشر فى سومطرة يشبر إلى جقينفة 
واضحة هى أن الأهالى فى قصئة السندباد 
كانوا يستخدمون مخدرا فى الطعام الذى 
يقدم للضحاياء وفى شمال سومطرة کن 
النبات الخدر هو الحشيش يضاف إلى الطعام 
ليعطيه نکهة ومذافا مقبولا؛ وربما رايت 
هذه هی الفكرة عن الضحايا الخدرين لأكلة 
لحوم البشر فيما وصل إلى الفلوكلور العربىء 
وقد اختلطت هذه الفكرة مع الشقارير عن 
أكلة لحوم البشر فى سومطرة؛ إما لأن أهالى 
الباناك من الشمال؛ أو ريما كانوا من القبائل 
احارية الشرسة فى الجزر الممتشدة على طول 
الشاطئ الغربى. 

وتمتد هذه الجزر مباشرة فى الطريق الذى 
تسلکه السفن العربية التى تقصد ميناء 
فانسور والذى عرف بعد ذلك باسم باروس » 
حيث كان العرب يشترون الكافور العالى 
الجودة والذی اشتهرت به النطقة. وکان 


الصينبون يدفعون مبالغ طائلة فى سبل 
الحصول على کافور فانسور عندما كان 
العرب يجلبونه معهم إلى كانشوث؛ وان 
الحصول على هذه الشحنة الشمينة كان 
يستأهل اغاطرة والوقوع فى أيدى أكلة لحوم 
البشره(4*) , 


أما النص الحكائى فى مذكرات الرحالة فار 
على التعليق: 


«ففى الرحلة الرابعة تخطمت السفينة التى 
كانت نقل السندباد ورفاقه على شاطئ جزيرة 
غرية. وتقول القصة إن الأهالى قادوا 
الناجين من الفرف إلى فریتهم حیث قدموا 
للرجال النهکین طعاما أضيف إلبه بعض 
الأعشاب؛ والتهم الرجال الطعام پشراهة؛ , 
وكان السندباد غيرمطمكن؛ ربالرغم من 
إحساسه بالجوع لم يتناول من الطعام شيعا 
وشاهد رفاقه وهم يأكلون أنهم فقدرا 
شعورهم؛ وبدأث عيونهم تدور بينما هم 
بترنحون وكأنهم مخدورون. 

راستمر تقديم الطعام لهم وهم بلتهمون 
بشراهة. وفى الأيام التالية استمر تقديم الطعام 
بكميات هائلة؛ وبدأ هؤلاء الزوار الذين لا 
یداخلهم الشك بزداد وزنهم واستمر السندباد 
رافضا طعام الأهالى» إذ إنه لاحظ وجود مواد 
مخدرة به. 

وبینما كان السندباد يقسوم فى أحد الأيام 
باستكشاف القرية» صادف رئيس الجزيرة 
ورجاله بلشهمون أحد الأشخاص» وتحقق أن 
الأهالى يقدمون الطعام لرفاقه حتى تصبح 
أجسادهم سمينة تصلح لإقامة حفل لأكل 


د اد رس ا ا کیا ج 


سس الف 59 .. ولا سندیاد 


وإذا كان الوقث قد انقضى وهم مخدرون فإن 
السندباد هرب من القرية ور على رفقائه 
فرجدهم راكعين على أيديهم وارجلهم فى 
الحشول» يأكلون الحشائش كأنهم ماشية 
سميئة حت مرالبة الرعاذا(147؟). 
ردون تال للعسرض بالنصوص الأصلية لحكاية 
السندباد فى جزيرة أكلة اللحوم البشرية؛ نفترض أن 
القارئ يعرف تفاصیلها فى الليالى نظرا لشهرنها. لذلك 
نفتصر على اختزال ملا حظائنا فى العناصر الثالية: 
- الحسار دور قصة الشريط المصرى والجزائرى وابتعادهما 
عن هذا الوضوع. 
- الحتزالية النص الحكالى للرحلة واقتصاره على الحدود 
الدليا القابلة للتأويل. 
- تفوق التعليق والتفسير والتحقيق على باقى العناصر 
المعرفية الأخرى, 
- مقابلة معلوسات الجفرافیین العرب والأوروبيين 
ومواجهتها بالحكى فى (اللبالی): 
- جمل أكلة لحوم البشر موضوعا أساسيا لكل النقاش 
فى مذ کرات الرحالة. 
- لغليب المعرفة الإلنية ‏ لسومطرة - وتأكيد استصرار 
عادانها عبر القروك. 
- تقديم أجوبة عن مخدر وكافور الجزيرة؛ اعتمادا على 
التاريخ التجاری بين المشرقين. 
- توق الرحلة ‏ الاستكشافية على رحلة السندباد؛ 
بإخراج انمهول إلى معلوم الثریخ. 
- تماهى البطولات لسندبادات: (الرحلةاتصة 
الشريط / الحكاية) . 
35 غياب عنصر الصورة واللرحة التى تقدم السندباد فى 
الجزيرة المتوحشة. 


. - تعدد الإحالات على الأصل وتعزيز موقعه فى المتخيل 


المعاصر. 
- تقلیص الفواصل الزمنية ما بين القديم الأسطورى 
والحديث الميثى . 
- التعامل مع النص الحكائى باعتباره نصا مفتوحا قابلاً 
للتأويل والتمثيل الأنثروبولوجى , 
- سيطرة القارنات النصية والأجداسية على مقاربة حكاية 
(الليالى) . 
- مخویل الشفوى إلى مدونة للاستشعار التاريخ - 
جفرافی. 
- لفت الانتباه إلى مشاريع التجسيد لرحلات الرواد شرقا 
وغربا: 
- جريب الفذرات البشرية والبيلية واطتبرية والتوليقية فى 
الرحلة ‏ الحكاية . 
المردج السابع؛ السندباد والعجوز ‏ اطیران: 
زنسيسر فى هلا الدمسوذج على (التسعليق/ 
الحكاية/التعليق) الذى يجعل من الرحالة مجفقا لرحلته 
فالتعليق الأول: 
«وقد أمدئنا سومطرة كذلك بتفسير لمغامرة 
أخرى من مخامرات السندباد البحرى نفسه 
فى أرض لغطيها غابة غنية تبعث على البهجة 
بما تویه من أشجار الفسراکه 
والزهوره(٩۳).‏ 
أما التعليق الثانى والاخیر: 
«وقد يكون عجوز البحر هذا هو من وجهة 
عربية قديمة أحد أفراد القردة العليا الأورالج ٠‏ 
أونان لأن هذه العادات تلفق تماما مع 
الأرصاف التى أطلقت على عجوز البحرء 
رمظهره کشخص عجوز حكيم» والجلد 


۱۷۷ 
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الأسود الخشن الذى بغطى ساقيه وطعامه 
الذى يجمعه من اشجار الغابة. 

وقد روى البحارة العرب الکثیر عن أحوال 
حیرانات عجيبة فى سومطرة والببغاوات ذات 
الألوان الزاهية الكثيرة والتى تنطق كالإنسان» 
والحيوان وحيد القرن السومطرى؛ والخنزير 
الاستوائی (التابير) . ویسدو أن لور أوتان 
سلالة خاصة بانسان لاینطق ولا بزید غرابة 
عن كثير من أفراد القبائل المتوحشة؛ ولاشك 
أن أهالى سومطرة يؤيدون هذا الاعتقاد 
الخاطئ . 

ففى هذه القرى المنعزلة داخل الغابات فى 
سومطرة لا يزال الأورا أونان يعد نوعا من 
السلالات البشرية الخطرة التى يجب مخاشيهنا 
بأى ثمن؛ وهی مختلفة تمام الاحتلاف عن 
القرد الجبان الذى نعرفه»(۲۵۰). 


أما الحكاية التى تقدمها مذكرات الرحالة الإبرلتدي» 
فيقول فيها: 


A 


«رصادف السندباد رجلا متقدما فى السن 
جالسا بجوار جدول مائی» ولم يتكلم العجوز 
ولکنه انی بإشارات ندل على رغبته فی عبور 
الجدول. ولكى یتفضل عليه بخدمة حمل 
السندباد العجوز على كتفيه وخاض فى الاء 
فى طريقه إلى الشاطئ المقابل. ولكنه عندما 
انحنی لكى يهبط العجوز بعد وصولهما » إذا 
به برفض الهبوط بل إنه فجأة شد رجليه بقرة 
حول عنق السندباد حتى قارب على الإغماء. 
وإذا تطلع السندباد إلى رجلى العجوز أصابه 
الرعب إذ رأى سافى حيوان وحشى يغطيهما 
جلد أسود خحشن , وأخذ هذا الحيوان يضرب 
على رأس السندباد وظهسره وكأنه حيوان 


للحمل؛ وأرغمه على المسير فى الغابة حاملا 
یاه. وقد أمكنه اقتطاف فواكه برية ليأكلها. 
وكلما حاول السندباد الحصول على شئ من 
الراحة أو أن بهرب من هذا الحیوان كان ذاك 
الخلوق برفسه وبرغمه على الطاعة, 
وأخيرا وبعد مضى عدة أيام فى هذه المأساذه 
وضع السندباد بعض الفواكه البرية فى ثمرة 
من القرع العسلى وثركها تشخمر وأحذ 
پشرب منها ليخفف من متاعبه. وعندما 
شاهده العجوز فى حالة اشعاش خطف منه 
المشروب واحئساه. وأعطاه السندباد المزيد من 
الشروب؛ إلى أن أصبح فى حالة سكر شديد 
رأحذ بترنح ویتمایل وحفف من قبضته 
رقبضة رجليه عن علق السندباد وسرعان ما 
انتهز السندباد هذه الفرصة رألفی بذلك 
الخلوق الذى أسكره الشروب إلى الأرض وإذ 
بقی هكذا عاجرا عن الحركة التقط السندباد 
حجر رألقاه على رأس عجوز البحر 
فقتله:(۲۹٤۲)‏ . 
وتصادف فى هذا الموج مجمرعة من المعطيبات 
التى نوجرها كالتالى : 
- عدم تصمرض فص الشريط ‏ المصور إلى السندباد 
والعجوز - الحيواك. 
- وجود صورة بدائية - فى الطبعة الث لشعببة القديمة - 
للسندباد وهو بقتل الحیوان, 
- مدید موفع سومطرة مكان مغامرة السندیاد والعجوز - 
الحيوان. ۲ 
- افتراض الرحلة أن بکون الحيوان أحد قردة راغ تال 
على أنه سلالة غريبة. 
- التوسل بالحكاية لبلوغ ديد الواقعة فى فضاء الرحلة 
الاستكشافية. 


- مقابلة روايات البحارة المرب مع رواية - حكابة - 


السند‌باد . 

- تأویل غرائبية عوالم السندباد بغرائبية جغرافية ‏ بيثة - 
قارية, 0 

- تخلص السندباد - فى الأصل - من الحيوان بتسكيره 
وفتله؛ ونطابق ذلك مع روایة - الرحلة. 

تركيز الرحلة فى المضمونى على حساب فن الحكى فى 

الأصل. 

- توظيف الأنشروبولوجية فى نوضيح العلاقات غير 
المتكاففقة بين السلالات. 

- نرع الطابع الغسرائبى عن الحكاية بالكشف عن 
مصادرها القارية والواقعية. 


الموج الفامن: السندباه الصينى : 

یشهی الرحالة الاپرلندی فى هذا النموذج إلى 
استبعاد الحكائية لصالح تدوین الملاحظات وإبداء 
الافتراضات المکنة؛ من هنا فهر يرى أنه: 


ريما كان لدى مؤلف المغامرة السابعة من 
مغامرات: السندباد فكرة غامضة عن الصين» 
وهی أقصى ما وصل إليه من معلومات» إذ إنه 
سجل ذلك فى الخامرة السابعة بعد أن 
مخطمت سفینته فى أكثر البحار خطورة: 
ووجد السندباد أناسا غرباء الشكل إلى درجة 
آصابته بدوار فاخذ السندباد ید کر اسم الله 
فتوقف مفعول السحر؛ وأعيد السندباد فجأة 
إلى الأرض. 

'وتفيض کتب الغرائب العربية باخبار الطیور 
الآدمية» فهی مخلوقات خيالية أو خرافية ذات 
ريش ناعم لامع ورجوه ساحرة؛ ترخر بها 
التقارير المبدئية للرحلاث التجاربة الأولى إلى 
الصين للتحسدث عن البلاد الغريبة التى 


ألن سداد 3 ولا سندباد 


حدثت فيها مغامرة السندباد السابعة. تتحدث 
هذه القصة عن كيفية جمع السندباد لشروله 
فى تلك البلاد من بيع أجزاء من جذوع 
آشجار الألو الضخمة (أشجار الصبار حيث 
نستخرج منها عصارة مرة)؛ وفى الحقيقة فا 
التجار الصينيين من كانتون كانوا يدفعون 
مبالغ باهظة للحصول على شب الألو من 
الخارج كما هر واضح فى الشضربر... ومن 
المؤكد أن الجغرافيين والتجار المرب کائوا 
يعرفون الكثير عن مجارة الصين..) (۲۹۵). 
رعلی حلاف سابق النماذج» لا يقدم نیم سفرك 
تلخیصا لحكابة السندباد السابعة» بقدر ما يعلق على 
أخدائهاء فمن صورة غامضة لصین السندباد؛ إلى تفسیر 
غرابة کی الخامرات؛ ما ينزع عن هذا المحكى عنصرا 
مهما من عناصر مکوانه» وإلحاقه بالفة الممهورد: 
لیست القطتية فى نقص معلومات السندباد؛ ولكنها فى 
طبيعة توزيمها على نضاء الحكى» الذى لا بتطلب 
معلومات کثيرة - سواء كانت غامضة أو واضحة ‏ بل 
يحتاج إلى كيف فى توزيع أبعاده. وفی حالة السندباد 
بالضبط بتمحور الحكى حول الفرد الذى يخدمه الحظ 
والطبيعة والناس, 
كما بشدد على الاستعداد لتلقى الحكاية ‏ لا 
معلرماتها مهما كان الخطأ الذى بحتمل الزيادة 
والنقص؛ لا من قبل السندباد وحده بل من طرف رراته 
عبر الأزمنة والأمكنة؛ لأن مفصول السحر فى إعادة 
السندباد إلى الأرض بعد أن كان قدره البحری قد حكم 
على آخر آماله فى استمرار رحلته فوق البحره كما بری 
ذلك تيم سفرن فى تقدير خوارق السندباد البحرى؛ كان 
واضحا. 
كما أن الإشارة إلى (متن الغرائب العربیة) ؛ التى 
يقصدها الرحالة نفسه لا تعنى الحكايات بالدرجة 


۱۷۹ 


وأخيرا.. هت اليا الموسميّة 
مإجد يد لوق ماه الحیط متجهة اف 


ات يدحت 5 ع متكي سداد 


كو واعى اشتعداد ۱ 
عم ليذه ٠‏ 2 | 
وي ملينة بالتراصلة 


7 و ل ا 5 
حوره تعرمه ی‌ص ج فس 


لوحة رقم (4۸) 


لوحة رقم 140) 


1 


شي 


الأولى؛ لأنها تشمل كتب الجغرافيين وا مؤرخين؛ 
ونعرف کم حفلت کتب الطبرى ‏ وغيره ‏ بخرافات لا 
حصر لها. ١‏ 

أما (الطیور الآدمية) و (الخلوقات الخيالية أو الخرافية 
ذات الريش الناعم)؛ التى حفلت أوصاف الجغرافيين 


۱/۸۰ 


“يتوق ع ٠‏ 
هوب الریاح الجوّه الغريه 
في مَوعِدها. 


اه 


والتجار بها قبل وبعد السندباد. فهى تلقل غرائبيات عن 
مسمیات وأوصاف:؛ لو ظهرت أسماإها ومواصفانها 
لاختفت أسباب الغرابة فى أدبهاء وبما أن الرحلة تعتمد 
على الاستکشاف واستعادة الرحلة السندبادية؛ بتوخيها 
تجديد التعرف بالعروف «المجهول معاء من هنا فإن تيم 


سفرن يلعب دور الوسيط المسرفى فى تقديم العلوم 
والموسوعى؛ عن وقائع مرت عليها قرو عدة؛ وانصرام 
عفد من الزمن على تخلید.ذکری رحلة تيم سفرد 
واستعادتها للموروث؛ باحتفالیانه المإؤسسائية بسفينة 
صحار التى الخدت مکانها فى مفشرق طرق الیشی 
والواقعى . 

ولكن كيف يمكن التعامل مع الإشكالية السردية؛ 
حین توظف قصة الشريط الصور رحلة ال پرلندی نیم 
سفرن - بالذات - فى مقارية (رحلة السندباد الثامنة)» 
التى يقدمها الفن التاسع؛ اعتمادا على تضافر الابقونی 
والکتوب, 


الف سندباه .. ولا سندباد 


مضب الأيام بطاء .. ودا حل الأسابوع الث لل من شفرف رحس 50 
لالت ۰ صحار . سئلقية هاي سطع بسر لل ب الله و لسسكميسلة 
مان بعسه سات الأسبال من أ شاط . 


۱۸۱ 


اوشکت المي ؛ العذ بة على الاد ٠‏ وتردی مجميع شبح 
الموت من ۱ ل .وفجا: وقث معجزة .. 
0 بغرارة ٠‏ وتمكن اليخارة من اجنم 
یٍصهاریج لک" ۳ رصحبته عاصذه مزفت 
شید .وحقلمت سار ر امس عة خلال عات 
جه استمات ' لمح رة الغمانیون ی 
0 شا مات الغاصطة. "ˆ 


صورا رقم ۵۳۱) 


يذل 


آلد سندياد .. ولا سندیاد 


۹9۹ ما و e‏ 0 و 
هنال ماهو أخط .فموعد لک دحله رة من ر 


عصار الطوفان يتب .وجب 
7 اننصزال الب بسعة ولا 


4 


40 


التلدناء الشاملة مت بنلاه. فته 
TN ۳‏ 
أفلك: صحد من الالمصار ,شيب 


وي 


صورا رلم (0۳) 


من هذا المنظور: جد قصة الشریط الصور المصرى 
علد صنع الله إبراهيم تقدم لبا اللوحة (4۸)نی اعشماد 
واضح على مشهد يظهر فيه قالد السفيدة نيم سفرن وهو 
يجرب سلاحه إلى جالب طاقم بحارته؛ تمسبا لأى 
هجرم بحرى» عرفت به منطقة العبور نحو الصين؛ بعد 
ماينيف على حمسة أشهر على بداية الرحلة - احاکاا» 
فى سفينة صحار نحو الصين. 

وببدر من خطاب قسصة الشسریط المصسور فى 
اللرحذ(1۸) أن صوت السارد الكامل المعرفة؛ يكاد 


يسيطر على الأطروحى فى الرحلة - الققصة - الوليشة. 
فالبالون الحواری الرحيد يخصص لقائد السفينة فى 
شكل إصدار مر 

وبمقارئة بسيطة؛ ندرك أن مسضسامین رحلة 
الإيرلددى - العمثيلية ‏ لرحلة السندباد تتحول إلى توزيع 
لخطابه بطريقة انشقائية؛ تعرعی الترکیر على الحطات 
الأساسية فى (الرحلة/القصة - القصيرة) ؛ التى تنقلنا 
نقلة نوعية مع جدس الفن العاسع» باعتباره فنا لا پتسفن 
إلا ضمن شراكة فنية وتواطو بين السيناريست والرسام» 


۱۸۳ 


فى إنشاج مشترك لا يمكن أن يتم بشكل منضرد؛ بل 
يزداد تعقيدا كلما عبرنا إلى الرسوم المتحركة أو إلى الفن 
الشاسع» متقلین بذلك إلى الفن السمعی - البصرى, 
جاعلین من السندباد واقعا فونوغرافها أو سيدمائيا. 
فاللوحة (4۸) توحی ضمن هذا السبباق يكل 
عناصر اففاطرة والمغامرة؛ فالعنصر الخارجى قابل لأن 
بظهر فى شكل مفاجأة فى أية لحظة. 
أما اللوحة )4٩(‏ فتشد انتباه المتلفى من مجال 

الترقب إلى حفل افحطات الجغرافية والمعرفية . 

ويسدو أن اللرحة )4٩(‏ تمتمد على بالونی حوار 
ووثائقية لفريربة تموضع مشهد اللوحة فى إطار الحطات 
الجغرائية التى بظهر فيها قائد السفينة ليم سفرن وهو 
يجرب منظار الرؤية عن بعد؛ فى حين بكر البحار 
المقابل له معرفته البحرية عن تمرك الرباح. وبالطیع» فان 
صورة الفائد تتغير عن سابقائها؛ فهر هنا يظهر بلباس 
أوروبى كامل فى حالة ارتخاء واضح. 

أما اللوحة (۵۰)» فتتعدد بالونات حوارانها إلى أربعة 
بالإضافة إلى تقرير السارد الكامل الفوليقبة لأنه بنفل 
ويقتبس متداول الرحلة؛ لكن الغریب نی مشهد اللوحة 
هو ظهور للالة بحارة بسصی - كما لوكانوا لاعبى 
جولف - يشغلهم هم واحد هو توقف السفينة. 

وإذا کانت اللقطة من الداخحل فى اللوحة (۵۰) قد 
تطابت من الإيقونى والسيناريستى تركيزا على الحواربة» 
ص جهة رعلی الأوضاع الجسدية» من جهة أخرى» 
فان اللوحة (۵۱) تخلت عن اللقطة الجزئية» واستبدلتها 
باللقطة الشاملة عن بعد؛ ونظهر فيها السفيدة وهى فى 
حالة سكون تام؛ بأشرعتها الرفوعة ورءوس بحارنها التى 
لا تعدى خبالات صغيرة سوداء؛ لأن اللقطة فى اللوحة 
نخلث عن كل بالون حواری؛ لصالح الشعليق التوليقى 
لسارم كامل المعلومات؛ عن رحلة تيم سفرن؛ إذ يتحول 
الخطاب فى قصة الشريط المصور إلى مجرد لافتة كتب 


۱۸۶ 


عليها بخط کبیر زمن الوففة: (الأسبوع/ الشهر) واسم 
السفينة؛ (صحار) وموقمها: (بعيدا عن کل شاطی). 
كما تخد رسم السفيئة والبحر حيزا كبيرا يتعدى 
نصف الصفحة من القطع الكبير. أى إن القاص والرسام 
مما يتخليان عن الفعل والحركة لصالح تقريرية باردة. 
ويشخلى الرسام والقاص فى اللوحة (۵۲) عن کل 
حركية وفعل الشريط الصور؛ فى محاولة إيجاد مطابقة 
بين فول خطاب الکشابة وخحطاب الإيقوئة فى تواطق نام 
بين الشريكين؛ كما لو كان أى واحد منهما لا يريد 


٠‏ العشوق على الأخره نازعين إلى ححياد الکتابة والرسم؛ 


فهما معا مجرد وسيلة توضيحية. من ثم؛ تتحول لصة 
الشريط المصور إلى مجرد فصص رسرم أطفال فى مخلل 
نام من تقنبات الفن العاسع ؛ ناهيك عن صورة السفينة 
الصغيرة فى عرض البحار؛ فهی صورة طبن الأصل من 
سفينة الفطوطة العربية لمقامات الحریری؛ التى تعود إلى 
عام ۰۱۲۲۷ 

رلم نستحق نهاية رحلة تیم سفرن ورصوله إلى 
الضين ‏ قادما من مسقط ‏ أكشر من رسم هيكلى؛ 
سفينتين ورأس بحار بردد فی بالون حواری مضمون 
خحطاب الرحلة بحذافيره؛ كما ينتهى تقرير الکتابة على 
يسار اللوحة (۵۳) إلى لفرير نیم سفرن نفسه, 

فهل برجد فار بين المتخهل والتوليقى ؟ 

وهل نحن فعلا أمام فن ناسع لقصة الشريط الصور» 
أم نا أمام مجرد رسوم تعليمية للأطفال؛ وفى هذه الحالة 
لا حاجة إلى بالونات الحوار أو فعل الحركة؛ بل يمكن 
الافتصار على الوصفية وببداجوجبة التلقبن البصری: 
لأن قراءة الكعابة تعد أصلا لكل توضیح تصاحبه 
الصورة؛ بيدما نمشر على العكس من ذلك عند عيدر 
محفوظ على فن تاسع» إلا أله يكاد بشخلی نهائها عن 
الکتابة. 1 

أما صدع الله إبراهيم فقد وفق فى العوئین والاحتزالية 
لرحلة نيم سفرن» كما بتضح من لهابة قصته. 


ألف سندباد ولا سندباه 


غير تلك الأرقام لى لهاية الدواهد إلى صاحات؛ 
١‏ ليم سارن رحلة سفادباة. ط؛ وزارة القراث الفرمی. عمان؛ ۰۱۹۸۲ 
۲ - صاع الله إهراهيم رحلة الیسندباه الفامنة. ط: دار الفثى العربية» 1985 , 
۳ . فیدر تحفوظ مفامرات السندياد البحري, ط؛ الجرائر؛ ۰۱۹۸۹ 
| - أرلام اللوحات رمقابلات صفحاها فى قصة صلع الله ايراهيم: (۳۱ 0۱) (۲ = )5١‏ , 
(o41)‏ فده (كجلاسلة) (T= 11+11) (TAnAa+4+A)‏ طلسة؟) للاسكة) (كإجروساة) (لمسزة) زكمسوة) مسا 
ب - أرقام اللرحات ومقابلات صفحاتها في لصا عيبر حارط (۳۳۵۳۲۸۳۱۸۳۰۸۲۹+۲۸۸۲۷+۲۹) (۱۵مکیر + ۱۸ +۱۵ 6۳۰۵۱۲۸ 
(PY 1A4 ۱۸۸ ۱۷(‏ (۱+۲۳۴+۲۲+۲۱+۲۰ ۳۲۰۲۵۸۲ (۲۸۸۲۷+۲۹ ۴۳۰۳۲۸۰۳۱۸۳۰۸۲۹۸ (۳۳ +۴۱ +و۴ +۳۹ +۳۷ ا 
۱۱۳۱۲۸۱۱۸۸۰۸۴۹ ۹۲۵۵۱۱۸۴۱ لج لاس , 


کامسل کیلانس 
والف ليلة وليلة 


عبد التواب يوسف * 


كان لابد أن بلتفت كامل كيلائى ‏ باعتباره رائداً 
لأدب الطفل العربى - إلى ذلك التراث الرائع المتمثل فى 
(ألف ليلة وليلة). ولقد استفی منها عشرة أعمال فى 
سلسلة اشصص من الف ليلة؛.. هى: «بابا عبدالله 
والدراويش ٠ ١»‏ أبوصير وأبو فیره ؛ «علی باباء , «عبدالله 
البرى وعبدالله البحری) ؛ «الملك عجيب» ؛ ١‏ خسروشاهء؛ » 
«السندیاد البحرى»؛ «علاء الدين؛: «تاجر بغدادة» 
«مديدة البحاس؛ , 

لفد اتفی وأحسن الانتفاء» ومن الواضح أنه متألر إلى 
حد كبير بما نقله الغرب عن ألف ليلة إلى أطفالهم؛ بل 
هر فى بعض أعماله استرجع لنا هذه القصص مترجمة. 
وما من طفل - فى عصر الذرة والأقمار الصناعية - إلا 
ويقرأ (ألف ليلة): وبشاهد حكايائها على الشاشة؛ وينبهر 


ربستمتع بها. رهم بضعرن السندباد البحرى وعلاء الدین 


+ کانب أطفال؛ مصرى, 


وعلى بابا؛ بجانب أليس وساحر ارز ودکشور دولشيل» 
وبروك فى هذه الشخصيات أبطالا أحبهم الصفار من کل 
قلوبهم؛ وظلوا رفقاء وأصدقاء لهم حتى بعد أن جاوزوا 
سن الطفولة. وما لاشك فيه أن كامل كيلاني قد أحسن 
للأجيال المتعاقبة بعمله هذا؛ فقد طبعت أعماله عشرات 
المراث؛ وقرأتها الملابيين؛ والأعمال الأخرى النى حاول 
فیها کتاب آخرون الاقتراب من (ألف ليلة) کانت أقل 
مجاحاء ولا نرفی إلى مستواه الرفيع . 


ماذا قالوا عن 
كامل كيلانى وألف لبلة؟ 

وفد تنبه كامل کبلائی إلى ضرورة الإعلام عن أدبه 
للصغار وكان بريد نوعية الكبار بهذا الدور الذى بنهض 
به» وبعد سنوات قليلة من بداية إصداراته كتب الا طفال 
1١5717‏ ظهر کتاب عن أعماله للاطفال شارك فى 
كشابثه عدد من الأدباء والكتاب» من بينهم اعطية 


الأطفال رتصص الكيلاني) ؛ ويتحدث هذا الکتاب عن 
كامل كيلائى باستفاضه وينقل إلينا ما قاله عنه أمير 
الشعراء أحمد شوقى » وعبدالله عفیفی؛ والازنی؛ وصادق 
عببر؛ رحسل الفاياتى» ومحمد فريد وجدی» والشيح 
محمود أبوالعيون رمحمد الهراری وأحمد زک 
أبوشادى. 
يفول أحمد زكى أبوشادى عن كامل کبلانی فی 
قصيدة طويلة؛ 
جددت للة (ألف لیلةه قادرا 
ووهبتنا جزرا لها وفنصورا 
وأعدت خلق «السندباد» كأله 
أضحى بشارکنا منى وشعورا 
ويشحدث شاعر الأطفال محمد الهراوى عن الکتب 
المدرسية عام ۱٩۳4‏ ونکتشف نا نردد الكلام نفسه 
بعد نصف قرن من الزمان؛ يقول: 
«الحق أن أطفال مصر محرومون من كل ما 
يتمتعولك به من کتب القسراءة والطالیة 
والدرس والتعليم؛ وفل من المؤلفين من يعنى 
عناية حاصة بكتب الأطفال وحتى رجال 
البيداجوجبا (الثربية) فى كتبهم الدرسية؛ 
وهولاء أيضا قلما بضمون مؤلفانهم الصغيرة 
فى مسدوى مدارك الأطفال.. هذا النفص 
الكبير فى مؤلفاتنا العصرية أحدث فراغا لا 
يملا إلا بالاعتراض الر بلسان أطفالنا 
الصفار» وهذا الاعتراض - اث لم سمعه 
کلاما - فقد ند رکه شمورا بالإعراض عن 
تلك الکتب واستشقال ما فیها ورمی العلم 
پالجفاف. 
وبعد؛ فقد وقع فى بدی الآن کتاب لطیف 
ظريف لعله فى أول صف من الکتب 


كامل الكبلالى رألف ليلة وليلة 


المنشودة لأطفالناء ذلك الکتاب - أو الكتيب 
على طريق الاعجاب - هو قصص للأطفال 
من عمل الأديب الفاضل الأستاذ كامل 
كيلانى. وقع فى بدی هذا الکشاب؛ وما 
شرعت أفرأه - بفكر الأطفال ‏ حتی سافئئى 
أولى صفحالته إلى آختها, وهذه إلى جارنها؛ 
وئلك إلى اليتهاء حتى آسلمتتی آخر صفحة 
إلى الغلاف الأخمير للکتاب؛ دون أن يكون 
بين الصحيفة وأختها فترة انقطاع. وتلك هى 
مزبة كتب الأطفال؛ حكاية رشيقة مختارة 
من (ألف ليلة)؛ موضوعة بأسلوب شالق 
خالية من هجر القول؛ وغريب الألفاظ» 
محلاة بالصور الجذابة» , 


ویفرل محمد فريد وجدی 1 


دمن آدباه مصر الجادین؛ کامل کیلانی وقد 
جمع إلى حمسن الاحسار فى إحياء الادب 
العربى التوفيق وجزالة الفائدة؛ ذلك أنه عمد 
إلى الكقاب المشهسرر بألف ليلة وليلة؛ 
واسشخرج منه قصة (السندياد البحری) 
فصاغها فى فالب جديد من البمان - هو 
السهل المستنع - وجعله أول سلسلة 
لأفاصيص من هذا العین الشراءء ولم يكفه 
سرد الحكاية ‏ على مافيها مسن ملهسیات 
أدبية ‏ بل حلاها بالصور الكثيرة المؤثرة على 
الخبال» فجاءت على مثال الأقاصيص الى 
يعملها كتاب الإفرخ للأطفال حذرك القدة 
بالقذة. وإذا نحن من قصة السندباد البحرى - 
المهملة فى زارية كعاب لا يأبه له احد - إزاء 
قطعة من الأدب العصری الممزوج بالخبال 
العربی؛ يفيد مئات ألوف من الدابتة المصرية» 
ابتدأت حیانها العلمية فى المدارس الأولية» 
ولا نخد ما مده نابئة الأم من المؤلفات التى 
من هذا العرع... 


۱۸۷ 


بدا ارو ا 


الف ليلة وليلة 
بين مجموعات كامل كيلالى 

نشر المرحوم كامل کبلانی ما بين ۱۹۲۷ و1954 
ريع مجسرعات للأطفال» بجائب (جالیفرا عن 
سویفت: و (العاصفة) عن شاكسبير؛ وهو فى هذه 
البدايات كان بشصور أن كل مجموعة من هذه 
المجموعات تلائم طورا من أطوار الطفولة؛ بلاحط فيها 
سن الطفل وإدراكه واستعداده؛ كما يقول عطية نهمی 
شاهين فى كتابه (مكتبة الأطفال وقصص الکیلانی). 
الجمرعة الأول ؛ 

تضم حکابات للأطفال كتبها للطفل الصغير وعمد 
فیها إلى التكرار فى الألفاظ والعبارات؛ وظهر فى هذه 
الجموعة ثلاثة كتب؛ (الدجاجة الصغيرة الحمراء) ؛ (أم 
الشعر الذهمی) ؛ (بدر البدور). 
المجموعة الثالية؛ 

لم يقف عند اللغة؛ بل استهدف بعض القيم الى 
بری ضرورة لرسييها فى نفوس الأطفال؛ وحتى يبتعد عن 
المباشرة أعطاها صبغة فكاهية؛ وتضم هذه المجموعة ستة 
كتب وهى: (عمارة) ؛ (الأرنب الذكى)؛ (عفاریت 
اللصوص) ؛ (نعمان) ؛ (العرنوس) ؛ (أبوالحسن) , 

وأنى بعد ذلك المجموعتان الثالثة والرابعة» ولنا معها 
وقفه لابد أن تطول؛ إذ تتضمنان ما استفاه من (ألن 
ليلة) . 
المجمرعة الثالیة, 

أسماها يومعذ (قصص جديدة للأطفال) ؛ وهو فيها 
بتصور الطفل قد بدأ بألف القراءة ويحبها وبقدر على 
ربط المعانى بالألفاظ التی ندل عليها. وتحتوى هذه 
ا لمجموعة على الفصص الثالية: 
۱- (بابا عبدالله والدراويش) 


۲ (أبوصير وأبوقير) 


۱۸۸ 


۳- (علي بابا) . 
4- (عبدالله البری وعبدالله البحری) 
۵ (اللك عجیب). 
1 (خسروشاه). 

وتماول قصة (بابا عبدالله والدراویش) أن تضع أمام 
الطفل صورة بشعة ونتيجة سبلة للطمع كما تبرز قيمة 
الإيثار» وتغرى الطفل بها ولشيد بصاحبها . 

أما قصة (أبو قير ابو صير)؛ فهى محكى عن 
اتل قلب الثانی حقداً وحسدا لصديقه الخلص؛ والعاقبة 
كما نتوقع : النجاح والغراء للمخلص: والخاتمة السيئة 
للحاسد. 

(وقد أعادت نتبلة راشد :ماما لبنى؛ كتابة هذه 
القصة بعد كامل کیلانی بنحو أربعين عاماء والقارنة 
بين العمل تكشف عن اجاهين متميزين فى التعامل مع 
القصص الترائية. وتوضح دراسة النصين تصور كل منهما 
للطفل التلقی؛ وهده الفارنة تمنحنا ندرا كبيرا من 
عجيب) . 


والجموعة الرابعة: 

أطلق عليها كامل کیلانی «نصص للأطفال؛؛ 
وبراها عطية فهمى شاهين.«لونا جديدا يختلف عما فى 
المجموعات السابقة) ؛ فالطفل فى تصور کامل کیلانی 
فى هذه المرحلة «قد أصبح شغوفا بالقراءة» ثم «ذ نفسه 
قد تخلقت بمعان نبيلة ما تضمنته الجمرعات السابقة»» 
لذلك يقدم له الکاتب فصصا لا تعتمد على شخصیتین 
فحسب - كما حدث فى أغلب قصص اجموعات 
السابقة - بل هی تتناول أشخاصا کثبرین ومواقف عدةء 
ثم هی فوق ذلك قصص مشهورة کتب لبعضها الخلود؛ 
رهی لا تخاطب طفلا صغيراء بل طفلا قادرا على 
الفهم والإحاطة بمعنی القصة. 


۲ 


سس کال الکبلای رألق لبلا وليل 


هكذا بقول کاب (مكثبة الأطفال وفصض 
الكبلانى) الصادر عن مطبعة الارن ومكتبتها مسر 
عام ۱۳۳۵ هب ۳4٩۱م.‏ 

ونضم هذه المجموعة أربع قصص هی: 
١‏ «السندباد «البحرى». 
۲ اعلاء الدين؛ , 
۳ہ «تاجر بغدادا . 
4- «ررنسون كروزوا . 

وقد نندهش لإقحام ربنسون كررزر على هذه 
المجموعة التى استكمل بها كامل کبلانی ما أطلق عليه 
فيما بعد ذلك «قصص من ألف لبلةه. ووضع ربدسون 
كروزو فى سلسلة أشهر القصص مع جالیلر فى كتبه 
الأربعة؛ واستبدلها بقصة «مدينة اللحاس؛ لتکتمل 
قصص ألف ليلة؛ وتصبح عشر قصص. 

ويضيف المرجع نفسه أن أول فصص هذه المجمرعة 
«السندباد البحرىة إحدى قصص ألف ليلة المشهورة - 
لم يشر لذلك إلى الجموعة الشالشة السابقة - ویری أن 
كامل کبلانی ولم يقدمها إلى الطفل فاسدة الخيال 
مفككة التراكيب كما هى فى (ألف ليلة) بل وضعها 
فى اسلوب سهل جذاب» وخیال رائع وحلاها بكثير من 
الصور» فبدت رشيقة أنيقة؛. 

لم يقول: «أكثر ما يعجبنى فى طريقته القصصية أنه 
يجمل الطفل بشعر بأنه يستمع إلى متحدث له؛ لا أنه 
يقرأ فهو بروی القصة؛ وكأنها حديث برربه لشخص 
اخر. 

انظررا مثلا فى قصة علاء الدين كيف يقص القصة 
على الطفل: وكأنه يتحدث فى بساطة: (أنعرفون بلاد 
الصين أيها الأطفال الأعزاء؟ لعلكم سمعتم باسمهاء 
وما أظنكم قد سافرتم إليها مرة واحدة فى حیالکم» فهى 
بلاد بعيدة جداء وأنا أحب أن أقص عليكم شيعا ما 


حدث فى تلك البلاد البعيدة).. وهكذا بتقدم إلى 
الطفل بالقصة فى بساطة وسهرلة نشوقه وتمعله بنشبه 
انتباها ناما إلى مواقفها ومعانيها وحوادلها.. 

وبنح وکامل کبلانی فى تاجر بغداد نحوا جدیداء إنه 
بضع أسفله فى صفحانها؛ وهذه - كما يقول الكالب - 
طريقة متبعة فى أكثر الکتب الغربية الوضوعة للأطفال. 

ولعل العبارة الأخيرة تطرح علينا سؤالا أصبح من 
الضروری أن نحاول الإجابة عنه؛ ونقصد بذلك: 

هل أعادكامل كيلائى صياغة قصص (ألف 
ليلة) ؟ أم اعتمد على ترجمة بعض النصوص الأجنبية 
التى كتبت للأطفال؟! 


محاولة لعقييم 
قصص الکیلانی عن الف ليلة 

إن الأمانة العلمية تقتضینا محارلة الإجابة عن هذه 
اتعساؤلات؛ ومقارنة هذه الأعمال التی قدمها كامل 
وسنجد بعض المفارقات؛ إذ إن هناك تفاصيل غاية فى 
الطرافة فى تلك النصوص لم يكن من السهل أن نفلت 
من الرجل؛ نهو بقظ وحساس؛ بحسن الالحشبار 
والانتفاء؛ الأمر الذى قد يدهشنا. لم إن هناك تغبيرات 
فى بعض هذه النصوص نراها جسوهرية. وكان الرجل 
حفيا بالتراث؛ محافظا علبه؛ وكناباته للكبار فى هذا 
لمجال تكشف عن محقق درب أصيل. هل فرض عليه 
هذا التغيير أنه يكتب للصغار؟.. بعض هذا التغيير لم 
يكن ضرورياء بل أحيانا جد النص الأصلى أقرب للطبيعة 
والتلقائية؛ ونحس أن التغییر بتناسب أكثر مع أسلوب 


الغرب فى التفکیر؛ وطریفته فى عرض الأحداث وسرد 


القصص. وهناك إضافات لبعض القصص لا نعثر عليها 
فى النص الأصلى :هل اقتضتها رغبته فى إلادة الصفار 
وإثراء معلوماتهم وتثفیفهم ونرجيههم؟! 

إننا أمام رائد غير مسبوق فى مجاله؛ وعمله جدير 
بالاحشرام والتقدير؛ ولن بقلل من قدره إذا قلنا إنه من 
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الواضح أنه قد لجأ إلى الترجمة فى كثير من الأحيان. 
رعشرت شخصيا على قصة (على بابا) بالإتجليزية لا 
تختلف فى كثير أو قليل عن القصة التى كتبها كامل 
کیلانی؛ وربما له عذره فى هذه القصة بالتحديد؛ فهى 
لمست من فصص (ألف ليلة وليلة) بأجزائها الأريعة 
المعروفة؛ وان تضمنتها ترجمة (أنطوان جالان) الفرنسية, 
وهى أول محاولة فى المصر الحديث لترجمة هذه 
القصص, 

ولکن: إذا كان هناك مبرر مع (علی بابا)؛ لماذا جد 
أن قصة (أبوصير وأبوقير) أبضا تنشابه مع نص آخر 
بالإتجليزية ؟!.. وهذا النص الأخير يختلف فى كشير من 
جوانبه عما ورد فى (ألف ليلة) , 

على أن كامل كيلانى فى تقديمه قصص شكسبير 
واأشهر القصص؛ ترجم أعمالا مبسطة؛ ولم بشر إلى 
الذين فاسوا بهذا التبسيط؛ مكثفيا بدسبة الفصص 
الأصلية إلى أصحابها؛ ونعنى بهم شكسبير وسویفت 
ودیفر» ولعله فعل ذلك أيضاء دون أن يجد غضاطة فيما 
فعله» ولسنا نری فيه عیبا؛ نالدین يسسطوك الأعمال 
للكبارفى |تجلترا بالتحديدمن أمثال ميشيل وست ونود 
كانث لهم خبرات عريضة بهذا العمل؛ وهم يستشمرون 
هذه الخبرة بشكل بمود على الطفولة بالخير؛ إذ بلترمون 
بقاموس الأطفال؛ وعبارانهم قصيرة غير معقدة؛ وتمضی 
سطورهم سهلة بسيرة؛ تترفرق على سطور الصفحات. 
وإذا كان كامل کبلانی فد لجأ إلى هذه الكتب لتقديم 
(ألف ليلة) إلى أطفالناء فإننا نحمد له أن اعتمد على 
أصحاب الخبرات؛ ولم يوقع نفسه فى ورطة تلخیص 
عشرات الصفحات فى حيز ضيق؛ قد لا يفى بالمطلوب. 

وهذا الذى نقوله لا بمس كامل کیلانی فى قلیل أو 
کیره فان دوره الرائد معترف به » والذى ترجمه ونقله قام 
به وفق منهج ؛ وبوعی كامل بما يؤديه؛ وما على رجل 
بدأ وسط ظروف صعبة؛ ولم يكن هناك تيار واع بسانده؛ 
رکان وحيدا فى الميدان بلا آجهزه تعينه ونساعده.. 


۱۹۰ 


وبرغم ذلك استطاع أن يفرض عمله وانشاجه ولمار 
قلمه. ویکفی أن بعضا من جاورا بعده مازالوا يعيشون ما 
قبل عصره نقلا واقتباساء وما من منهج أو خطة؛ وما من 
عمل واحد من إبداعهم؛ الأمر الذى نشعر إزاءه بالأمى 
والحزن. فقد كنا نريد من هذا البعض خخطوة إلى الأمام» 
خخاصة ونحن جميعا نقف على أكتاف هذا الرائد العظيم 
الذى رصف لنا الطرین وعبده ومهده. 


دراسة مقارنة 
حول الملك عجيب 

هذه واحندة من قصص (ألف ليلة) التى اجشذبت 
القراء؛ وشدث إليها الکشمرین؛ وقد عالجها كامل 
کیلانی بأسلوبه الخاص» وبسطها؛ ورواها بشكل مشوق؛ 
رلم يغير من أحدائهاء بل التزمباللص؛ وراح يسرده فى 
تسلسل» وبطريقة مشبرة» جمعل القراء من الأطفال فى 
لهفة شديدة إلى مثابعة ما يجرى؛ مستثمرا مالدیهم 0 
حب للاستطلاع. 

نقول القصة إن الملك عجيب بن الخصيب كان 
يحب رحلاث البحر؛ فركب سفينة هبت عليها عاصفة» 
رسا اد مت السفينة رتطلم الربان من خلال منظاره 
حنى صرخ: هلکنا.. والسبب أنهم قد اقتربوا بشدة من 
جبل المغنطيس» وله حاصيته العروفة: أنه یجتذب السامیر 
الحديدية من السفينة؛ وبذلك تتحطم ولنهار وتغرق. وقد 
حدث ما تنبا به الربان؛ واستطاع اللك عجیب أن يجاد 
لوحا من السفيدة بحمله مسافة طويلة ووصل به إلى 
الجزیرة التى عليها هذا الجبل. وسقط الملك عجیب على 
أرضها نائماء وحلم أن مخت رجليه قوسا وئلائة أسهم 
يستطيع عن طربق نصویبها إلى تمشال الفسارس الذى 
يمتطى حصانا من النحاس؛ أن بسقطه فى البحر؛ ومعه 
الطلسم» أى اللوح الذى كتبت عليه الکلمات السحرية 
التى تعطى الجبل قدراته؛ الأسطورية وعند سقوط الفارس 
فى الماء يفقد الجبل خاصيته؛ ولا يستطيع بعد ذلك أن 


يجذب إليه مسامير السفن؛ وعندما استيقظ الملك عجيب 
من نومه استطاع بعد مغامرات مشيرة أن يحقق هذا 
الحلم؛ وأعانه الله على ذلك؛ لأنه كان دائما يذكر الله 
ربحمده. رتتضمن القصة شخصية جانبية هى فتى قابله 
الملك عجيب فى الجزيرة؛ وقد بعث رالد الفتى به إليها 
لكى بتفادی نبوءة بمونه فى سن معينة وبوم محدد. وفى 
ذلك اليوم مات الفتى فضاء وقدرا بسكين كان يحمله 
اللك عجيب كأنما يريد الکانب أن يزرع فى الأطفال 
صدق النبوواتث. 
هذا تلخيص لقصة فى عشرين صفحة بالرسوم نشرها 
كامل کیلانی فى المجموعة الثاللة؛ لم عاد وضمها إلى 
سلسلة «قصص من ألف لیلةا. 
ود تلقف المرحوم الشاعر صلاح عبدالصبور هذه 
القصة؛ وصاغ منهاقصيدة رالعة - للکبار لا للأطفال - 
وكانث له مربئه للصغار فى (مقبرة الأفيال) بالاشتراك 
مع عبدالعزيز عبدالمجيد: كما أله صاغ لهم (حى بن 
بفظان) , 
يفول صلاح عبدالصبور فى يوميات الملك عجيب 
بن خصیب... 
«لم آخذ الملك بحد السیف؛ بل ورثئه 
عن جدی السابع والعشرین 
فصر أبى فى غابة شین 
بضج بالمنافقين واحاربین والودبین» 
وفى آخر القصيدة يقول ؛ 
رابت فى المنام أننى أقود عربه 
رها ست من الهاری (جمع مهر) 
جوب فى الوديان والصحاری 
رفجاة تمرلت خیرلها قططا 
نمشی إلى الوراء» وجههاء عيرنها تبص لى شرارا 


كامل الكيلانى ولد ليلة ولبلة 


لم غدت عیونها مجوما 
هذا النجم.. النجم القطبی 
الدب القطبي الأبيض 
صارت قطعلى دببة 
بخطر نحرى الدب القطبى ليأكلني 
أو بأخدنى ليعلقنى فى فكه 
أنخيل أنى علقت بفك الدب الأبيض 
أنى أندلى من أسنان الدب الأبيض 
بادام الفصر. .وياحراس .. ويا أجناد 
وبا ضباط ..وبا فاده 
حدوا حول الكرة الأرضية اسح الشبكه 
کی بسقط فيها ملککم المتدلى 
سقط الملك المتدلى جنب سريره». 
رقد رات هله القطوعة من امذكرات املك عجیب 
بن خصيب؛ على الأطفال؛ ونهموها وضحكوا لها 
طويلا؛ وأدركوا الشداعیات التى لجأ إلييها الشاصره 
راستمتعوا بها كثيراء بل عقب واحد منهم, 
- نحن نسمى العرش فى كتبنا العربية «سرير الملك؛ 
وقد انتبسست شخصيا فصة الملك عجيب بعد قراءئى 
لها عند كامل کیلانی؛ وفى أصل (ألف ليلة)؛ ورقفت 
عندها طوبلا؛ إذ إلها فیما أرى واحدة من أقدم قصص 
الخيال العلمى فى العاريخ؛ إن لم نکن أندمها؛ ولى 
عصرنا الحديث كثب هذا اللون من القصص كل من 
جول فير الفرنسی» وبلز ال تجلیزی؛ وسلجاری الإيطالى » 
وأخيرا (إيزاك آسیمنون) الأمريكى الذی سجل فى هذا 
لمجال تفرقا عالميا ساحقا. 
وقصة الملك عجيب تؤكد معرفة العرب بالمغنطيس» 
ابتكارهم قصة جبل المغنطيس يدل بشكل قاطع على 


۱ 


خبالهم الخصب رعلى [دراکهم أهمية العلم» وذلك فى 
وقت مبكر. 

و استخدمتث هذه القصة فى کتاب علمى يدور 
حول ابیت اابرفه؛زالخنطيسة؛ لأدلل بها على آنهم لم 
یکتفرا بالمعرفة؛ إنما نسجوا حولها عملا فنياء وجاوزوا 
هذا إلى استدمارها فى ابتكار البوصلة» النى فيل نها من 
عمل الصینیین؛ برغم أنها عربية الأصل؛ بل لقد طورها 
العرب وتمکنوا من صنع البوصلة البحرية. 

إن قصة الملك عجيب قد تناولتها أقلام ثلالة ‏ هی 
تنریعات على لحن واحد كما پقولون - قلم كامل 
کبلانی سردها عظة وعبرة» وئلم صلاح عبدالصبزر 
استوحی فیها قصيدة سياسية رائعة؛ وقلم ثالث انخذ منها 
دلیلا على ابتکارنا فصص الخيال العلمی؛ وعلى اختراع 
البوصلة. وتبقی الفصة الأصلية فى (ألف لبلة) ؛ تبقى 
قائمة للأجيال مشعة؛ بدیعة؛ موحية؛ ولاقدرة لدا على 
تصور ماذا يمكن أن «یستخرجواه منهاء فنحن أمام 
منجم؛ وکنز . بل إن المنجم قد ينضبء أما (ألف ليلة) 
فهى باقية خالدة. 


مادا بعد كامل کیلالی 
فى ألف ليلة وليلة 

قدم كامل کبلانی عملا متكاملا بكتبه العشرة من 
(ألف ليلة)؛ وهی بداية طيبة؛ وكنا نتطلع إلى من 
بواصل رسالته: ويمضى على الطرین فى أعمال أخرى 
من (ألف ليلة): فالكتاب ضخم وحكابائه بالمئات؛ كما 
أننا نريد أن يستوحى البعض جائبا من هذه القصص 
ليؤلفوا ویتکروا الجديد على ضولها؛ ومن خلالها. وید 
أن أشير هنا إلى أكثر من عمل حاولت به أن أنسج على 
منوال (ألف ليلة) » دون أن أنقل عنها. وأكتفى بعملين 
عن مصدر واحد. 

«قصة الصياد والعفريت؛ واحمدة من الحكايات 
الشهيرة؛ وقد کنبتها بمضمون سياسى جعلت من 


۱۹۲ 


الصیاد رمزا لقوى الغرب حين كانت نريد أن خرنا إلى 
الأحلاف المسكرية والسياسية؛ ومزجت بين نصور 
الصياد أن الزجاجة فارغة؛ وبين دعاواهم بأن هناك فراغا 
فى الشرق الأوسط.. الصياد الغربى بلتقط الرجاجة؛ 
يفتحها ليخرج منها مارد عربى وهنا بحتال الصياد كما 
فى القصة:؛ وبسال المارد أن بربه كيف كان داخحل 
القمقم؛ لكن الارد يقهفه ضاحكاء قائلا إننا أصحاب 
الحكاية - باعزیزی - لقد انطلقت من الحبس رالقمقم 
ولن أعود إليه (نشرت فى الخمسينيات فى اجريدة 
المساءة برسوم مصطفى حسين) . 

وعدت لأتنارل قصة الصياد والعفريت فى (عفريت 
الزجاجة القزم) - الهيئة الصرية العامة للكتاب ۱۹۸۲ - 
وجنعلت العفریت فيها ليس ماردا بل فى حجم عقلة 
الأصبع؛ وغير قادر على تنهيذ الأوامر بالکامل» بل يحفق 
نصفها فقط؛ وحبن يطلب (على الصغير) منه بدلة بأئی 
بالجاكثه ففط!؛ رحدث مفارقات مضحكة» ويبكى 
«الارد الصغير؛ لكن صاحبه الطفل يحل المشكلة بطلب 
الأشياء مضاعفة.. ویرغبه فى مغادرة القاهرة إلى بخداد؛ 
وإذا بالمارد بنقله إلى قلب الصحراء؛ حيث منتصف 
المسافة.. ويتعقد الأمر فيسأله ناقه تحملهما لبغداد فیائیه 
بأربعة قذائم اء فيسأله إخفاءها وإحضار جملين؛ وينجح 
فى الإنيان بجخل واحد.. وينطلقا عليه لكن اللصوص 
يتربصون بهماء وبطلب على من الارد الصغير أن يحول 
اللصوص الشمانية إلى حراف» يتسمكن من محسويل 
0 » فيهرب الأخحرون؛ وبدعل اعلی4 بغداد ويشروج 

بنت الوزير؛ لا السلطان! 

إن (ألف ليلة) کنر لا يفرغ لکتاب الأطفال؛ ونع 
بمكن أن بستقوا منه الکثیر» لابسألهم النقل؛ أو إعادة 
الصياغة؛ بل برجو تطویرا للفصص» وجديدا مستوحى 
منهاء إذ من العيب أن يفعلوا ذلك فى الغرب ونتقاعس 
نحن عنهء إذ نا أولى به؛ وججدير بنا أن تنهض به؛ لكى 
يقرا أطفال العالم كما قرأوا (ألف ليلة) . 


سد كامل الکیلانی وألف ليلة وليلة 


ملاحظة أخيرة : 

مدين أنا بفكرة حلقة «ألف ليلة وليلة؛ لكتاب 
الأستاذة الدكتورة سهير الفلماوی ولرسالة الدكتوراه التى 
قدمتها عن قصصهاء وديون هذه السيدة الجليلة تطوق 
عنقى؛ وأعناق كل العاملين فى مجال ثقافة الأطفال 
برعايتها لها ولهم؛ وكنت أنطلع لأن نكون هذه الحلقة 
لونا من التكريم لشخصها على ما قدمته من عمل؛ لكنه 
عند الله» خير وأبقى . 

ومدين أنا بموضوع هذه الدراسة للأستاذ لمعى 
الطیمی ؛ فقد اقترح موضوعها مقرونا باسم الأستاذ الكبير 
محمد شوفى أمین؛ ولا تعذر ذلك تصدیت لهاء إذ آجد 
فى نفسی ضعفا شدیدا إزاء ذکر اسم کامل کیلانی 
الذی التفیت بکتبه طفلاء والتقیت به مرة واحدة» 
كانت كافية لأن نودغ حبه فى قلبی. وعلی مدی 
سنوات مارستی الکتابة للأطفال أشعر بهذا الحب 
یتملکنی ماه الرجل وأعماله» لذلك لا أدع مناسبة نمر 
درن الإشادة بجهده الكبير عن وعى وإدراك بروعة ما 
قدم. 

ومن أجل ألا نحرم الدراسة من قلم الأستاذ محمد 
شوفی امین نورد فى ختامها ماكتبه عن كامل کیلانی 
منذ أكثر من نصف قرن من الزمان... قال: 


الراجع ؛ 
١‏ قصص من ألف ليلة؛ كامل کیلانی ٠‏ 
۲ - ألف ليلة سهیر القلماوی , 
۴ کامل کيلاني» عبد الغنی البدوی . 
+ - مکنبة الأطفال رقصص الکیلانی؛ عطية لهمی ناهين . 
ه ‏ الأعمال الكاملة) صلاح عبد الصبور . 
١‏ بيت الإبرة وحكايات أخري» عبد التواب يوسف . 


«النابغة الکیلانی مصلح نهّاض؛ أنشط من 
ظبى مقمر؛ وأكبر ما يعنينى منه أن أكبر ما 
يعنيه من كتب الأطفال أخذ الطفل 
بالصحيح من أساليب البيان» وتشفته على 
الصواب فى نطق الألفاظ؛ وتلك بارعة من 
المحمدة تنطلق لها الألسنة ببارع من الثناء! 
أنسى» ولا الت بوم: الشواءة.. يوم جلست 
إلى مائدة البيت» فسمعت أختى الصغرى 
تقول لأنها «أريد شواءة» فأثارت كلمة 
آختی دهشتی» وراعنی أنها تتشدق بها وندل» 
فسالتها: «ماهی الشراءة؟؛ فقالت: اقطمة 
من اللحم مشویة؛ .. ثم ترکت المائدة وعادت 
فى يدها قصة «ربنسون كروزوه للنابغة 
الکیلانی فأشارت إلى كلمة الشواءة بين 
سطورها! فالأستاذ الكيلانى يتحدى أمثال 
هذه الكلمات الفصيحة السيغة الدقيقة» 
وينشرها فى قصصه شر الزهر فى الروض» 
والروض زهر كله.. والطفل حين بلقن هذه 
الكلمات ألناء سياقه.القصة بنصبغ لسانه بهاء 
وبذلك يشب قارئا عربياء صحيح النطق 
فصیح العبارة» . 


۱۹۳ 


البنية وتحولاتها 
فى الحكاية والدراما 


تطبیقاً علی«شهرزد, الحكيم 


مصطفی منصور- 


ال وا 


١إننا‏ ننزع إلى تشکیل الأشياء واعادة تشکیلها من 
أجل أن ندرك عالما صتعناه نحن بالفستاه. 


ليده 


عندما اجه مارون نقاش فى عام ۱۸۵۰ نحو 
(ألف ليلة وليلة) ليستلهم من حكابتها «النائم اليقظان؛ 
مادة يعيد تشکیلها فى مسرحيته (أبو الحسن المغفل أر 
هارون الرشيد)؛ كان قد فتح أفاقاً غير محدودة أمام 
كتاب الدراما العمرب» ووجه أنظارهم نحو القراث» 
وبخاصة (ألف ليلة و ليلة). لقد لفت الانتباه بعمله هذا 
إلى ما ننطوى عليه هذه الحكايات من إمكانات فنية 
وموضوعات وشخصيات وأحداث؛ قد تساعدنا على خلق 


دراما عربية جديدة ذات هوية خاصة ۰0۱۱ 


ومنذ محاولة هذا الرائد , والکتاب العرب بخترفود 
من (ألف ليلة و ليلة) موضوعات وشخصيات رأحداثا 
لمسرحيانهم. هذا ما جده بداية عند أحمد أبى خليل 
الفبانى الذى اقتفى آثار أستاذه «مارو؛ فى مسرحه 


* أستاذ الدراما بالمعهد العالى للفنون المسرحية بالقاهرة. 


۱4٤ 


الغنائى» ثم بعد ذلك يتأكد هذا التيار لدى نوفيق 
الحكيم وعلى أحمد باكثير وعزيز أباظة ورشاد رشدى 
وألفريد فرج وميخائيل رومان ونعمان عاشور وسعد الله 
ونوس وغيرهم من كتاب المسرح فى مصر والوطن 
العربى . 

وقد حظيت «شهرزاد» بحكايتها الإطار فى اللیالی 
العربية بنصیب مهم من المعالجات» بدأها توفيق الحكيم 
بمسرحینه (شهرازد) عام ۱۹۳ إذ قدم لنا فى هذه 
السرحية طريقة فى التعامل مع الثراث تعد فريدة بالقیاس 
بما سبق من معالجات: خاصة عند القبانی. 

لم یتوقف الحکیم أمام أحداث الحكاية الخاصة 
بشهرزاد لينقلها إلى خشبة المسرح؛ ولم یبهره السطح 
الخارجى لحكايات (الليالى)؛ ولم يبحث عن الفاجأت 
الحدثية المدهشة التى تنتشر فى الحكايات. لقد كان 
السابقون عليه يلتصقون بالمادة الترائية ولا يستطيعون 


تت ا ی متس تسس ینیب ولا توس 


التحرر من بنیتها القصصية. ونذ کر مثالا على هذا أحمد 
أباخليل القبانى فى مسرحیانه التى التصق فیها بالثراث 
من أجل خلق مبلودراما مشيرة للمشاهدين؛ ومن أجل 
خلق حوادث أو مواقف كانت بمثابة مناسبات للغناء أر 
لإلقاء القصائد. 


استطاع الحكيم أن يستخلص الجوهر الکامن وراء 

السطح فى جربة مسرحية مهمة تستحق منا التوقف 
للكشف عن مخولات البنية الترائية إلى بنية درامية؛ وذلك 
فى مسرحية (شهرزاد) . وقد أشار «جورج ليكونت؛ إلى 
إبداع الحکیم؛ فى تقديمه للطبعة اافرنسية للمسرحية 
الى صدرت عام ۱۹۳٩‏ إشارة لها دلالتها على أسلوب 
الحكيم : 

«شهرزاد !... 

نت هذا الاسم المشير للأحلام؛ لا نبحث 

عن زحرف ألف ليلة وليلة الذى أفرطنا فى 

العلم به» ولا عن بذخ الشرق الذى تواطأنا 

على المراد منه... 

كل ما تراه هنا من المناظر طريق مقفر؛ ودار 

عد جنح الليل» وانعكاس مضجع ملكى 

يضطرب فى بركة من الرمر؛ ثم رمال 

الصصراء... وبين الرهادة المحتارة فى هده 

الناظر » والوجازة القصودة فى هذه السطور؛ 

يخرى مأساة النفس البشرية فى کل زمان وفی 

كل مکال....۲۱. 

فى هذا النص؛ نلمح خرر الحكيم من الشراث فى 

سبيل بعثه على طريقته الخاصة؛ من خلال ما اكتسبه 
من معارف وخبرات. وهو يؤكد علاقته بالموروث أيا کان 
هذا الموروث بقوله ؛ 

نا سجين فى الموروث» حر فى الکشسب» 

وما شيدته من فكر ولقافة هو ملكى؛ وهو ما 


احتلف به عن أهلى كل الاختلاف. هاهنا 
مصدر قونی الحقيقية التى بها أقاوم..۲". 
إن مقاومته للموروث - کما بقول محمود أمين 
العالم ‏ لم نكن :سعياً وراء التحرر المطلق منه؛ بقدر ما 
كانت محاولة لسمية الطرف النقيض له وهو 
الکتسب:!۲۹. أقدم الحكيم على الثراث؛ وقد اکتسب 
معرفة كبيرة بمحاولات كتاب الدراما فى الغرب فى 
التعامل مع التراث ٠‏ وأيضا معرفة كبيرة با ججاهات الدراما 
فى القرد الشاسع عشر وفى عصره؛ فقد عرف الرمزية 
واسهامانها فى الدراماء وقرأ بيرائديللو وبرناردشو وطغيان 
دراما الأفكار وأهميتها للمسرح المعاصر. كل هذا جد 
آثاره بصورة أو بأحرى فى كتاباته المسرحية المتدوعة» 
المؤثرة فى الدراما العربية. 


التراث: شهرازه 
امه الحكيم إلى الليلة الأخيرة من (الليالى) ؛ بعد 
أن انتهت «شهرازد؛ من حكاياتها؛ وكانث تنتظر بقلق 
كلمة الملك «شهرباره فى مصیرها. إنها لم تكن وائقة 
من قدرة حكايانها على تغيير الملك؛ لهذا نی بأبنائها 
اللاثة لتستعطف الملك ولتحصل منه على الأمان لها 
ويصدر الاك عفوه الملكى: 
ديا شهرازد والله إنى قد عفوت عنك من قبل 
مجئ هؤلاء الأولاد لكونى رأبتنك عفيفة نقية 
وحرة نقية بارك الله فيك وفى أبيك وأمك 
وأصلك رفرعك وأشهد الله على أنى قد 
عفوت عنك من كل شئ يضرك0*. 
إن الشئ الهم هناء الذى نرى أنه ریما قد استرعى 
انتباه الحكيم» هو أن شهربار قد وصل إلى حفيقة أمر 


ةا 


المرأة مثلة فى شهرزاد من خلال منهج أشبه بالمنهج 
العلمى الذى يعتمد على الملاحظة الدقيقة والتجربة 
والبحث والاستقصاء» والذى على أساسه تم العفو. 
وحتى يتم الكشف عن بنية الحكاية الإطار؛ يجب 

رصد سياق الأحداث التى نتكون منها هذه الحكاية, 
وکذلك معرفة ممثلى السياق تبعاً لنموذج جريماس 
۸.09 الذى قدمه فى کتابه (علم الدلالة البنیوی 
۲/۱۹1٩ -‏ . إن سياق الأحداث يمكن تلخيصه على 
النحو التالی: 
۱- خيانة الزوجة زوجها الملك شاه زمان مع العبد الأسود. 
۳- قشل شاه زمان زوجه. 
۳- هرب شاه زمان من مسرح الا حداث. 
4- سفر شهريار فى رحلة الصید بمفرده. 
۵ فعل الخيانة من الزوجة لزوجها املك شهريار مع العبد 

مسعود الاسود ومراقبة شاه زمان هذا الفعل . 
7- عودة شهريار من رحلته ومعرفته بما حدث من زوجه. 
۷- استخدام حيلة السفر للتأكد من موضوع الخيانة. 
۸ - قرار الرحيل عن الدينة, 
-٩‏ نكرار فعل الخيانة من امرأة اخری هی العروس مع 

شهربار وشاه زمان على الرغم من حراسة الجنی الذی 


اختطفها. 
٠‏ عودة شهريار إلى الديدة وانشقامه من الزوجة 
وعشيقها. 


۱- استمرارية فعل الانتقام من عذارى المدينة مدة ثلاث 
سلوات. 

۲ - فزع أهل الدينة وهروبهم بعيداً عن نفوذ شهريار. 

۳- قرار شهرازد بأن تکون فداء لبنات جنسها ومخلصة 

؟ (- زواج شهربار من شهرزاد, ومحارلتها تأجيل فعل 
القتل أو تعطيله. 

65 فعل الحكى للقصص, الذى استمر طيلة ما يقرب 


من ثلاث منوات. 


۱۹۹ 


5 ناب شهرزاد ثلالة أبناء ذكور لا يعلم شهرهار 

7 انتهاء فعل الحكى. 

۸- سعى شهرزاد للحصول على العفو. 

6 إعلان العفو الملكى وعودة الامان والسرور إلى 
المدينة , 


إن حلقات الحدث الالنتى عشرة الأولى يظللها 
فعل الخيانة وما مجم عنه من فوضى وأثار مدمرة على 
المديئة. إنها تمثل الظروف التى أثارت لدى شهرازد 
الرغبة فى إصلاح الأرضاع وإعادة حالة الانزان 
والاستقرار إلى شهربار والمدينة. ولأن هذه الأوضاع نهدد 
الحياة الشخصية لشهرزاد وحياة الاخرين! تهب شهرزاد 
للدفاع عن الحياة كى تستمره مستعينة فى ذلك بأختها 
«دنیازاد» وبالفصص التمثيلية التى خكيها كل ليلة حتى 
یمکن التأثیر على شهربار العارض للحياة. وفى نهاية 
الأمر» بحدث تغيير للمعارض أو إزالة وظیفته ومخوله 
ليلعب دور الساعد» ويحدث له اكتشاف أن شهرزاد 
ننشمى إلى نوع من النساء يختلف عن زوجه الأولى» 
وبالتالى فإن الخيانة فعل قد يقوم به نوع معين منهن» 
وهناك نوع آخر يأبى القيام بهذا الفعل؛ وبذلك يصبح 
شهريار مدعمأ للحياة وُعود السرور لأهل المدينة . 

ووفما تتموذج جريماس الذى بحدد العلاقة بين 
مثلی السياق فى البنية القصصية على النحو التالى؛ 


مرسل سے مقعول هه مرسل إليه 


ساعد »© اعل که معارض 


تقوم شهرازد بدور (الفاعل) » تثير حالة المدينة وقتل 
العذارى (الرسل) لديها الرغبة فى إنقاذ الوضع 


اا ببسب سس ال وشرابت 


«الفمول) الذى يقف شهريار (المعارض) ضد هذه 
الرغبة» رنستعین شهرزاد باختها وبالحكايات الشائقة 
المتنوعة وأبنائها الثلاثة والتجرية (الساعد) لتحقیق رغبتها 
من أجل الحياة والاستقرار (الرسل إليه) . 
إن البنية المنحكمة فى الحكاية الإطار بنية ثنائية 
على النحو التالی: 
الفاعل/ المفعول = شهرازد/ الرغبة فى الانقاذ. 
المرسل/ المرسل إليه = فتل فثيات المدينة/ الحباة. 
المساعد/ المعارض= دنيازاد ‏ الحكى - الأطفال - 


التجربة/ شهربار. 
۷ ب ۰ 
الدراما: شهرزاد 
لم يحفل توفیق الحکیم بالحوادث الكشيرة فى 


الحكاية الإطار» ولم يحفل كثيراً بالنفاصيل المتنوعة التى 
ترد فيها ؛ وتمثل السياق العتمد على التسلسل الزمنى 
الممتد؛ وإنما توقف عند بعض الأحداث التى ترد فى 
الحكابة الترائبة؛ مع تغییر دلالانهاء تبعاً للسياق الدرامی 
وللبنية الجديدة؛ وذلك على النحو التالى: 


۱- قتل شهريار العذراء (المنظر الأول) . 

۲- سعى شهرزاد نحو تغییر شهربار (النظر الثانی). 

۳- فشل شهرزاد وقرار شهربار بالرحيل (النظر الثالث) . 

4- السفر لمعرفة الحقيقة (المنظر الرابع) . 

۵- مشروع الخيانة بين شهرزاد والعبد الاسود (المنظر 
الخامس) . 

"- عودة شهربار والوزیر قمر إلى المدينة وتسرب «شائعة' 
خيانة شهرزاد إياه (المنظر السادس) . 


۷- المواجهة تسفر عن انتحار قمر وموت شهربار وبقاء 
شهرزاد والعبد على قيد الحياة (النظر السابع) 


استمد الحكيم هذه الأحداث من بين أحداث 
الحكاية الأصلية؛ وهی أحداث قليلة يرتبها الولف ترتيباً 
سببياً لإدراك ما بينها من علاقات. إن فعل القئل لدى 
الحكيم تجسده فى الحكاية؛ يمثل الحدث الرئيسسى 
لحلفانها الإحدى عشرة الأولى: لكن دلالة الفعل 
تختلف فى المسرحية. إن فعل الفتل فى الحكاية يدل 
على الانتقام للذات الجريحة؛ وهذا الفعل يرتبط به الرغبة 
فى الإخصاء. 
بینما جد أن الأمر بختلف عند الحكيم بما ينفق 
مع أهدافه. بقع القئل فى بداية المسرحية؛ لکن الرظيفة , 
والدلالة تتغیران. أولا: إنه بثير الدهشة لدى المتلقى ولدى 
شخصيات المسرحية مثل الوزير الذى يطلب من شهرزاد 
تفسير الأمر؛ 
«الوزير: إن عقلی يقصر عن إدراك ما تفعلين..٠‏ 
لماذا ترکت الملك يذهب إلى منزل الساحر وانث 
تعلمين أله ذاهب لازهاق روح..۰ | EET‏ 
يامولائى أن اليوم عيد العذارى؛ وأنهن يقمن هذا 
العيد تقدیسا لسرك الذى حقن دماءهن وبعث 
هذا الرجل من بين آثلائهن؛ 
لکن شهرزاد لا نقدم للوزير قمر أو لا أى تفسبر؛ 
ما يشير إلى غرابة الموقفء وإلى أن شهرزاد هنا تختلف 
عن شهرزاد الحكاية؛ فهى غير قلقة على مصيرها ولا 
على مصير العذاری» ولم نقم بأى إجراء لمنع شهربار من 
الإقدام على ارتكاب فعل القتل مرة آخری. هل عاد 
شهريار سيرنه الأولى كما فى الحكاية . إن سيلاً من 
الأسكلة يتدفق إلى الذهن نتيجة فعل القتل والسياق الذى 
ينم فيه. ومن ناحية أخرى ١‏ تتبدل دلالة الفعل إلى دلالة 
على تغير شهریار فى المسرحية عنه فى الحكاية؛ فالقتل 
كان وسيلة لتأكيد الذات المكلومة فى الحكاية» لكنه هنا 
فتل من أجل العرفة؛ فشهربار تتحکم فيه رغبة العرفة 
التی يريد أن يحققها بشتى الطرق: 


۱۹۷ 


مون مسر 


«شهرزاد: "كلت أحسبك ند جاوزت طور 


الطفولة.. 

شهرزاد : أنت شهربار قبإ بل ألف ليلة وليلة.. 
لم تتقدم ولم تتفي .. 

شهریار : بل تغيرت... 

شهرزاد: كنت فى ذاك العهد تسفك 
الدماء» وهأنتذا البوم تفعل أيضاً... 


شهريار: كنت أفعل لألهو.. البو أ 
لأعلم..:'4) 
وفعل القتل فى المسرحية فعل رمزی؛ إنه سید 
لرغبة شهربار فى قتل رغبته فى الاتصال بالنساء وتأكيد 
لرغبته فى الانفصال عما هو أرضى والانطلاق حارج 
الکان وخارج احدود. یفوم شهریار بالفتل بنفسه, ولا 
يكلف الجلاد بالقيام بهذا الأمر كما كان يفعل فى 
الماضى» كأنه يقتل بنفسه الشفرة الشبقية النى تخیم على 
المسرحية؛ ممثلة فى نداء الجسد: 
شهرزاد: «باسمة؛ أنا جسد جمیل... هل أنا 
إلا جسد جميل؟! 
شهربار ؛ ایصیح» سحقا للجسد الجمیل !... 
شهرزاد: نا قلب كبير... هل أنا إلا قلب 
كبير ؟1... 
شهربار : سحقا للقلب الكبير!... 
شهرزاد: أندكر أنك عشقت جسدى يوماًء 
وأنك أ ححببتنو بقلبك يوماً... 
شهريار: مضى كل هذا .. مضى .. 
«كاخاطب نفسهاأنا اليوم إنسان 
شفی .۱۹۱0 


۱۹۸ 


لقد أصبح هم شهریار الأول هو اکتشاف المجهول: 
سواء .فى شخصية شهرزاد أو فى الطبيعة . لکن شهرزاد لا 
تساعده وإنما هی دائماً تسخر منه لأنه لن يستطيع 
كشف كل الأسرار ولن يستطيع التحرر منها. إنها نتحداه 
بفتنتها وجسدها وعاطفتها وتثير لديه الرغبات المختلفة,» 
لهذا كله تبدو قوة كبيرة تمثل مركز المسرحية الذى 
يستقطب كافة الشخصيات وكل الأفعال إليه. وربما هذا 
يفسر لنا تلاعبها بشهربار إضافة إلى نلاعبها بالوزير قمر 
والعبد الأسود» فجمیمهم يرغب فيها وبراها فى مر 
نفسه؛ وهم أسرى شخصيتها متنوعة الأبعاد رضعفاء 
إزاءها. تستطیع شهرزاد أن نعيد - مؤقشاً - شهربار إلى 
حظيرتها بجسدها وشعرها وحکایانها: 

«شهرزاد: «تداعب شعره بأناملهاه إنك لست 
هرما با شهربار.. شعرك مازال فى 


لون الليل... 


شهريار: داعبى شعرى كما تفعلين.. 
آسمعینی صوتك الحنون... ما 
كنت اعلم آنك على هذا 
الجمال!... أهذا تفر با 
شهرزاد... له كأس لؤلؤ!.. شعرك 
يا شهرزاد.. إنه العناقید !... 

شهرزاد: تعال.. أرح جسمك قليلا... 

شهريار: دعينى أنوسد حجرك كأنى طفلك 
أو زوجك.. هل أنا حقاً 
زوجك ؟... لست أصدق فولي إن 
هذا صحیح... ضعى ذراعيك 
حول عنقی... ذراعاك من فضة يا 
شهرزاد!... أريد أن أعلم أن هذه 
الكنوز هی لى.. لم لا تحسدلینی 
عن حبك لو آنك تحبيدنى 
قليلا؟... لكنك لا خملین لى 
شيئاً من الحب... 


شهرزاد: «فی تهكم خفی؛ أراك قد عدت 
إلى القلب والحب!..»۲۱۳۱. 
فى النهاية؛ تفشل شهرزاد فى محاولتها استعادة 

شهربار إلى حظيرتها وإلى سجنها» ويقرر الرحيل إلى 
حيث لا حدود: 

«فمسر: أتراك تتعمد هجر امرأنك ؟.. 

شهربار: وهجرك أنت أيضاً... 

تمسر: الحبون لك تهرب منهم !... 


اليلق 


شهريار: ومن نفسى أيضاً....٠‏ 


شهرزاد: اصبحت لا تشعر.... 


شهريار: لا أريد أن آشعر.. كنت قبل أشعر ولا 
أعی ا ولا أشعر.. 
كالروح OP,‏ 


يؤكد الحكيم فشل شهرزاد فى استقطاب 
شهربارکی تتجسد إرادة شهربار و إصراره على الانفلات 
' من تأثيرها والرحيل من أجل الحصول على الحقيقة. إن 
فشل شهرزاد هنا يمائل فشلها فى الحكاية الإطار؛ ذلك 
الذى يتضح فى الخاتمة من خلال استمانتها بأبنائها 
الثلانة للتأثير عاطفياً على شهربار. ومن ناحية أخرى: 
جد أن الرحيل يمثل إحدى مراحل الحدث المهمة فى 
المسرحية والحكاية. فى الحكاية بقرر شهريار وأحوه شاه 


البببة رغوانب | 


زمان الرحيل إلى أماكن أخرى خارج المدينة لاكتشاف 

موضوع الخيانة ومدى حففه فى العالم. أيضا يستخدم 

الحكيم الرحيل حتى يكتشف شهربار حفيقة الوجود. 
بخصص الحكيم المنظر الرابع للرحلة؛ حيث 


شهریار ووزيره قمر فى صحراء مترامية الأطراف وفى 
ساعة الغروب. وفى الحكاية القديمة يهنم المؤلف الشعبی 
بالرحلة ولكن بصورة مختلفة ؛ عند الحكيم يدور الحدث 
فى مكان طبيعى قفر نقيض للثراء الموجود فى القصر؛ 
وفى فضاء شاسع نفيض لاهو اللکی أو الغدع الضيق 
وفى ساعة الغروب ليضفى مسحة من الحزن على المنظر 
المسرحى؛ بينما المؤلف الشعبى يخرج إلى الطبيعة عند 
البحر وفى مكان به حياة حيث عبن المياه والأشجارء 
كأن المؤلف الشعبى يكرر صورة المكان الطبيعى الذى 
حدئت فيه خيانة زوجة شهريار مع العبد الأسود فقد تم 
هذا فى حديقة القصر. إن المكان طبيعى فى المنظر 
المسرحى وفى المشهد القصصى: لكن التغيرات فى 
مكونات المشهد مكانياً وزمائياً تنفق مع أهداف الكاتب 
المسرحى والمؤلف الشعبى كل على حدة. إن هدف 
المؤلف الشعبى تأكيد فعل الخيانة؛ لهذا يعتمد على 
التكرار لأحداث حدئت من قبل مع تخريف ضديل فى 
العسورة » ويتحقق لشهريار وأخيه اكتشاف الحقيقة ومن 
ثم يحدث التحول فى مسار الفعل القصصى. بيدما 
يهدف الحكيم إلى وضع الشخصيتين (شهریار وقمر) 
أسلوب التعامل مع الطبيعة؛ فشهربار يتأملها تأمل العالم 
بأسلوب علمى عفلائی يفسر ظاهرة الغروب» بینما قمر . 
يستخدم أسلوب لا عقلانی عاطفى؛ وهذا كله يمثل 
استعارة درامية ترتبط ارتباطاً وليقأ بعلاقة شهریار وقمر 
بشهرزاد. وتبرز براعة الکانب فى استخدامه الترابط" بين 
الشخصية والمكان لتجسيد الحركة النفسية والفكرية. إن 
الشخصیتین » على الرغم من أسلوبيهما التتاقض, تتألمان 
وتشعران بالاغتراب؛ وقد أثار غروب الشمس فيهما ذلك 
الشجن : 


۱۹۹ 


«شهريار: «ینظر فجأة إلى الشمس وهی 
تضیب» انظر با قمر!... فراق 
الشمس محزل حقاً!... 

قمر : ابرفع رأسه ویتأمل غروب الشمس 
صمتا! ؟.. 


شهربار : بعد لحظة تأمل؛ شأن کل فراق... 


شهریار: لعلها حزينة هى الأخرى... ألا نری 
ضعف آشعتها وشحوب لونها؟... 
لکنه حزن لحظة... لحظة الفراق 


فمر: افی صوت خافت؛ هاهی ذی قد 
غابت فى الرمال)۲۱۳۱. 
أثناء غياب شهربار (فعل المقل) وقمر (فعل 
القلب) يرز فعل (الجسد) ممثلاً فى العبد الأسود؛ وذلك 
فى النظر الخامس. إن الشفرة الشبقية تبرز فى بداية 
المسرحية من خلال العبد الأسود وعلاقته أولا بالعذراء 
التى قتلها الملك شهريار؛ ثم تظهر بعد ذلك بدرجات 
متفاوتة لتجسيد معاناة شهربار ومحاولته الانفلات منهاء 
وها هى تبرز لتؤكد نفسها لتستمر حتى نهاية المسرحية. 
ومكان الحدث فى هذا المشهد يتمثل فى بهو الملك؛ 
حيث يحل العبد محل السيد الغائب؛ ويتم اللقاء بين 
شهرزاد والعبد ليس فى وضح النهار وإنما فى الليل الذى 
يؤكده المؤلف: «ليل داج ساج». أيضأ جد أن العبد لا 
يدخل إلى المكان بصورة مشروعة طبيعية من الأبواب» 
وإنما يدخل متسللاً من النافدة. إن العبد يرى فى 
شهرزاد الجسد الجميل والعبق امثير للشهوة الجنسية. 
العبد: أو يمكن لثلك أن يعشق عبداً خسيساً 
مثلى ؟!.. 


شهرزاد: ألم فعل ذلك زوج شهريار الأولى؟ 


العبد : «یشیر إلى جسمها وإلى جسمهه 
هذا البياض وهذه الرقة... وهذا 
السواد وهذه الفلظة .... 


شهرزاد: «باسمة؛ الزهرة البيضاء الرقيقة تنبت 
من الطين الأسود الغليظ... 

السد: وقبحى وأصلى الوضيع..! 

شهرزاد: ينبغى أن نكون أسود اللون... وضيع 
الأصل...قبيح الصورة... تلك 
صفاتك الخالدة التى أحبها...؟ 

البد: تلك صفات الشهوة..»*'. 


العبد هر سيد مملكة الجسد؛ يتحرك دالما فى 
الظلام؛ لهذا نهر فى المسرحية بمثل الرمز دان 
المستقرة فى العقل الجمعى العربى وربما الشرقى أيضاً. 
وضعل الجنس هنا فعل رمرى له أهميته الدرامية من 
حيث هو وسيلة لإثارة غيرة شهريار فى المنظر السابع . 
هنا: يستعير الحكيم فعل الخيانة من الحكاية؛ وهر فعل 
لم تقم به شهرزاد (ألف ليلة وليلة)؛ لكنه يستخدمه هنا 
ليحقق الكاتب أهدافه الدرامية وتصوراته للعلاقة بين 
شهرزاد والصور الثلاث للرجل (شهربار» قمرء العبد) . 
فضلا عن هذاء فان الحكيم يجعل العبد يعيش فى 
الظلام الدائم؛ إنه يعيش داخل شهرزاد, وإذا ما خرج إلى 
النور فإنه محكوم عليه بالموت . 
شهرزاد: نعم.. إن آردت الحياة يا حبيبى 
فاسع فى الظلام كالتعبان... احذر 
أن بد ر كك الصباح فتقتل ؟ 
السهد إذا رآنی الملك ؟., 


شهرزاد : بل أنا.. حبى لك لا يحيا إلا فى 
8 1 
الظلام..۲۲۹۱۰. 


لاسب سس الببية وتخبلائها 


تنتشر إشاعة العلاقة المحرمة بين شهرزاد والعبد فى 
أرجاء المدينة: ويلوك لسان الجلاه بها فى خان أبى 
ميسور. يسمعها شهریار وقمر التکران فى شخصيتى 
ناجرين من جار البصرة ا موسرين . لفد عادا إلى المديئة؛ 
وها هما فى مكان غير طبيعى عساحبه «أبو ميسورة؛ وهو 
رجل فیلسوف يرى الأشياء بمنظور يختلف عن منظور 
الآخرين؛ فالبساط لديه بحر متد؛ والجلاد الراقد على 
الفراش الوثير يرى أنه حشرة؛ والفراش الخالى هو طائر 
الرخ. هذا الخان صورة استعارية للعالم الذى نتعدد صوره 
ريخاو من الحقيقة الطلقة؛ وانما الحقيقة نسبية بختلف 
البشر فى [دراکها. يصل شهربار إلى حقيفة أنه بالذهن 
يمكن للإنسان أن يتحرر من الأرض ومن السجن ومن 
الطبيعة : 
«أبوميسور: يشير إلى الفراش الخالی» هيا 
اعتليا جناحى هذا الطير!... 
«ينصرف هو الآخرة. 
قمر ؛الطير؟.. أى طير..؟ 
شهريار : وهو بجلس على الفسراش» طیر 
قمر أتمزح؟... إنى ما إخالك إلا مازلا 
بمجيثك إلى هذا الکان... أو 
يعجبك کلام أنصاف النجائين 
هؤلاء.. انظر إلى القاعة الأخرى!... 
ما بالهم مسندين إلى حائط الدار 
هكذا؟.. لا شی والله أشبه حقاً 
باعجاز اللخل الخارية من هولاء 
الآدميين!.. 


شهريار: نعماً الهاربون من أجسادهم!... 


قمر :أو لهذا هربنا نحن من ديارنا 
وهجرنا أهلنا وطفنا ببلاد 
الأرض ؟!.. كى تكون هنا 

خاتمة رحلتا؟!.. 
شهربار: رحلتنا؟... صه أيها الأبله!... نا ما 

ركنا بعد ,.۱۹(۷). 
فى هذا الکاد» تنطلق إشاعة الخيانة؛ ویظهر 
السيف الخاص بالجلاد باعتباره أداة للانتفام تعطلت 
طيلة ألف ليلة وليلة؛ وكان قد باعه الجلاد فى بداية 
المسرحية ليشرب بشمنه خمراً. فيتداعى إلى ذهن التلفی 
موقف شهربار إزاء الخيانة فى الحكابة الأصلية لكن أفق 
التوقع تبعأ لشخصية شهربار الذى انفصل عن الواقع 
يقضى على هذا التداعی؛ حيث بتسق شهربار مع صورنه 
الدرامية الجديدة. إنه لا يهب للانتقام وإنما الذى يسعى 
إلى ذلك هو قمر الماش الذى يخفى مشاعره جاه 
شهرزاد لملاقته الوثيقة بشهريار. لذلك مجد أن قمر 

العاطفى يثور وبهتم بالسيف الذى يأخذه معه: 

قمر :آهی تستطيع هذا؟ .. أهى تقدم 
على مثل هذا ؟ .. إن هذا افتراء 

... إنه لافتراء .. 
شهربار : جفف دموعك أولا .. لاکن أنت 
أيضاً رجلاً حقيراً... جفف 


قمسر: أنسخر منی ؟... 
شهريار: حاشا لله... أو ترانى خليقا أن 
أسخر من قلب رجل ؟... 


تمر :هفجأة؛ مولاى!... وإذا كان ما 


۳۰۱ 


شهربار: لا نقل هذا الكلام ياقسمسر.... 
أيمكن لمقلك أن بتخیل شهرزاد 
فى أحضان عبد؟ لا... عبد نار 
من المجوس؛ بل عبد أسود قذرا... 

قمسر: هب أن الأمر صحیح؛ تفعل بلاریب 

واجبك يا مولاى... 


شهربار: أى واجب؟... 


قمسر؛ «يشير إلى سيف الجلاد» كما فعلت 
بروجك الأولى... 


شهریار؛ وقت أن كنت مثلك... 
فمر: ماذا تعنى ؟ 


شهربار؛ قمر.. أحقيقة أنت تحبها؟... أنت 
واهم أيها السکین!.. أنت لا خبها. 


قمر: مولاى... 


شهريار؛ «يشير إلى جسم قمر؛ بل هذا الذى 
يحبها.. 317 , 

فى ختام المسرحية (النظر السابع)؛ مخدث 
المواجهة؛ حيث تتجمع الصور الثلاث للرجل (شهريارا 
قمرا العبد) لنتجلى مأساة انشطار النفس البشرية فى 
صورها الشلاث. وضعل المواجهة يحدث فى الحكاية 
الأصلية فى الخائمة بين شهرزاد وشهربار؛ حيث العفو 
الشامل الذى يصدره املك عن شهرزاد ويعم الخير 
والسرور المدينة ونستمر الحياة . لکن» يؤدى فعل 
المواجهة عن طريق استخدام شهرزاد للعبد فى مشروع 
الخيانة إلى سید مأساة شهربار فى انفصاله التام عن 
الحياة واغترابه عنها ونفيه منها. إن مأساة شهريار تنبع من 
وعیه بأنه محكوم عليه بالموت (المادى أو العنوی) ؛ لکنه 
پستمر فى الطريق الذى اختاره؛ بینما قمر بعاطفته 


۳۰۲ 


المتطرفة لا بممد فى المواجهة مما يؤدى به إلى الانهیار 
والانتحار؛ إن عاطفته غير متبصرة ومثالیته خخيالية؛ ويفتقد 
الوعى والقدرة على الصمود. لقد وصل إلى اليأس 
ليحطم المغال ولنموذج الذى يعبده وهو «شهرزاد؛ وفقد 
الایمان به: 
«شهریار: قمرمات.! 
شهرزاد: لا جرع باشهريار!:. 
شهريار: انطفأت حياة قمرا.. 
شهرزاد: واأسفاه.. 
شهریار: «بمد لحظة؛ لم يعد قمر بستمد 
الحياة من الشمس ؟.. 
شهرزاد: لأنه لم يعد يؤمن بها... 
شهریار: الإيماك!... 
شهرزاد: لقد كان رجلا... 
شهریار؛ نعم .. قد کان رجلا.. 
شهرزاد: أما نت پاشهرپار .. 
شهربار: أنا ؟ .. من أنا؟ .. 
شهسرزاد: أنت انستان معلق بين الأرض 
والسماء ينخر فيك القلق؛ ولقد 
حاولت أن أعيدك إلى الأرض .. 
فلم تفلح التجربة ...۷ ۲۳. 
إن العرفة هى مصدر القلق لدی شهربار؛ ورعبه 
بهذا القلق هو مصدر عذابه؛ بینما قمر لا بملك إلا 
اليأس. والعبد ينطلق ویستمر فى الحياة لافتفاده إلى 
المعرفة أو الإيمان بالعاطفة. إنه الجزء الحيوانی فى 
الانسان والشهرة والشبق الذی به تبدأ المسرحية وبه تنتهی 
فى دورة كاملة. إنها دورة حياة الرجل فى تطوره؛ حيث 


(جسد به عاطفة سه معرفة) لم موت لتبداً 
دورة جدیدة» وهکذا: 


شهرزاد : «كانخاطبة لنفسها؛ دار» وصار إلى 
نهابة دورة.. 

العبد: ایتحرك فجاه أستطيع أنا أن أعيده 
إليك... 

شهرزاد: خيال شهربار حر الذى یمود .. 
يولد غضا ندیاً من جدید أما هذا 
فشعرة بيضاء قد نرعت |,, ٠٠۹(۴.‏ 


إن سياق الفعل الدرامى الذى أبدعة الحكيم 
بختلف نماما عن سياق الفعل القصصى الذى أبدعه 
المإلف الشعبى ‏ وهذا یمود إلى التركيب الجديد للأفعال 
وإعطائها دلالات مختلفة ومتنوعة ويظهر هذا نتيجة 
أسلوب الحكيم الذى ينشمى إلى الذرسة الرمزية؛ حتى 
اختراق ما وراء الواقع وصولا إلى عالم من الأفكار. 

لفد در ك الحكيم البنية المي Deep structure‏ 
داحل الحکابة الإطار» رهى المسؤرلة کا یری 
جریماس - عن تولید بئية الحوادث السطحية؛ وإدراك 
الدلالات المتنوعة للأفعال وللشخصیات؛ لكنه لم بنقل 
هذه البنية وإنما مخرر منها؛ خخاصة فيما يختص بممثلی 
السياق وتعديل الوظائف الخاصة بهم ہما بتفق مع رؤيته 
الخاصة والقيم الجمالية والتقاليد الفنية التى يكتب من 
خلالها. قرأ الحكيم الحكاية قراءة فلسفية ورمزية, 
مستخلصاً الجوهرى فيها. ومن خلال رژیته للوجود 
الإنسانى؛ استطاع أن يطرح البنية الثنائية للمسرحية على 
مستويات عدة على النحو التالي: 


الرجل/ المرأة 
الانسان/ الطبيعة 
الناقص/ الكامل 


البنيبة وتمولاتها 


المكتسب/ ا موروث 
التحرر/ السجن 
الحاضر/ الماضى. 
إن تعدد الستویات بدل دلالة عميقة على ثراء 
العمل الفنى؛ وبخرج به عن التفسير المحدود؛ وبسمح 
بالتالى باتفسیرات الكثيرة المتنوعة من قبل المتلفى. 
ولتحقيق ذلك نم نعديل وظائف ممثلى السياق فى 
الحكاية الأصلية على أساس أن الفاعل فى المسرحية 
يتمثل فى شهریار الذى ارت فيه (شهرزاد - الطبيعة) 
الرغبة فى المعرفة لكشف أسرارها والانطلاق من السجن 
الذى يشعر به (سجن المكان وسجن الطبيعة). إن شهرزاد 
هى القوة المشيرة لرغبات الآخرين؛ فهى فى المسرحية 
تمثل المرأة والملبيعة والكيان الكامل والموروث والسجن 
والماضى والنموض. 
1شهریار: قد لا تکون امراف من تكوك ؟... 
الس‌جینة فى حدرها طول 
حبانها... علم بكل ما فی 
الأرض...كأنها الأرض... هى 
التى ما غادرت حميلتها قط... 
تعرف مصر والهند والصين... هی 
البكر.. تمرف الرجال كامراة 
عاشت ألف عام بين الرجال؛ 
وتدرك طبائع الإنسان من سامية 
وسافلة... هى الصغيرة لم يكفها 
علم الأرض فصسعدت إلى 
السماء... تحدث عن تدبيرها 
وغيبها كأنها ربيبة اللالگذ: 
وهبطت إلى أعماق الأرض كى 
عن مردتها وشياطينها ومالکهم 
السفلى العجيبة كأنها بنت 
الجن... من تكون تلك التى لم 


۳.۳ 


مصطفى منصور 


تبلغ العشرین؛ قضتها كأترابها فى 
حجرة مسدلة السجف؟... ما 
سرها؟... أعمرها عشرون عاماً؟.. 
أم ليس لها عمر؟... أكانت 
محبوسة فى مکان؟... أم وجدت 
فى كل مكان؟... ان عفلی 
ليغلى فى وعائه؛ يريد أن يعرف... 
أهى امرأة تلك التى ما فى الطبيعة 

كأنها العطبيعة ؟۳۳۱۲..۱. 
نها ترتبط بكل شخصيات السرحیة؛ يرى كل فرد 
منهم حقيقتها من منظوره الخاص. إذا كان شهریار براها 
سر هائلاً كأنها الطبيعة؛ فان قمر الوزير براها قلبا كبيراً 
ويراها العبد الأسود جسداً جميلاً. والشخصية التى تحاول 
أن تصل إلى الحقيفة هی شخصية شهربار» لهذا فان 
رغبده المثارة بسعی إلى تحقيقهاء بینما قمر والعبد لا 
يستسلمان للشك ويقفان مرتبطين بشهرزاد؛ لهذا فإنهما 
يقفان موقف المعارض لشهربار. يلجأ شهريار إلى الساحر 
أولأ؛ كى يساعده فى الحصول على الحقيقة وکشف 
السره ويفشل الساحر فى أن يلعب دور الساعد لفشل 
وسائله» لهذا يلجأ شهربار إلى الرحيل والتأمل فى الحياة 
والاستماع للناس» وذلك كله من أجل الوصول إلى 
الحقيقة. نلك الحقيقة التى وصل إليها شهربار هی 
عدمية الحياة وأن العاناة مستمرة. لقد فشل فى الانطلاق 

والتحرر من سجنه. 
«شهريار»: هأنذا فى القصر من جديد 1 ... 
البداية.. کثور الطاحون على عينيه 
غطاء... يدور...لم يدور.. شم 
يدور... وهو بحسب أنه يقطع 
الأرض سير إلى الأمام فى طريق 
Ta. 2‏ 

«شهریار؛ أولست کالاء با شهرزاد ؟.. سجيناً 
دائماً کالاء؟... نعم... ما أنا إلا 
ماء... هل لی وجود حقيقى 


r. 


خارج ما بحتوی جسدى من زماك 
ومكان!... حتى السفر أو الانتقال 
إن هو إلا تغير إناء بعد إناء... ومتى 
كان فى تغسیسیسر الإناء خرير 
للماء!...۲۳۳۱0, 

«شهربار: أنت أنا.. أنت نحن.. لا بوجد غيرنا 
نحن .. أينما ذهبنا فليس غيرنا وغير 
ظلنا وحيالنا... الوجود كله هو 
نحن... ما من شئ خلا صورتنا فى 
هذه المرأة العطيمة التى خبط بدا 
من كل جانب.. لقد سئمت هذا 
السجن من البلور..٠"".‏ 


«شهريار: دائماً هذه الأرض... لا شى غير 
الأرض... هذا السجن الذى 
بدور.. إنا لا نسیر... لا نتقدم ولا 
نتأخر؛ لا نرنفع ولا ننخفض... 
نما نحن ندور. كل شئ يدور... 
تلك هى الأبدية... يالها من 
خدعة!.., نسأل الطبيعة عن سرها 
فتجیبنا «باللف» والدوران»(*۲۳. 
لقد هدم الحکیم النص التصمی واستخدم بعض 
عناصره ليعيد بناءها من جدید, وقد اتضح لنا هذا في 
علاقة الفعل الدرامی بالفعل القصصی, ويتأكد أيضاً فى 
التخطيط التالی لمثلی السياق: 
مرسل هه مفعول سج مرسل إليه (الحقيقة) 
(شهرزاد والطبيعة) (المعرفة) 
ساعد هه اعل كه معارض 
(الساحر؛ الرحيل (قمرء العبد) 
البحث) 


(شهریار؟ 


الببةرعرلائها 


فى هذا التغير للبنية القصصية؛ وفى إعادة وسعيه إلى الشخرر من الموروث. وهو بذلك التشكيل 
نرئيب عناصرها ون ركيبهافى صباغة ٠‏ ولك الصياغة يدفع المتلفى نحو إدراك الموروث إدراكاً 
جديدة؛ تظهر خصوصية الحكيم وقدراته ؛ الإبداعية؛ جديداً. 


)١(‏ انظر: مصطفی منصور؛ الدراما العربية الحديثة والحوار العربي الأررربى فى الفرن ۱٩‏ ؛ مجلة السرح: عدد (0۸)؛ 
الهيلة العامة للكتاب» القاهرة؛ سبتمبر ۰۱۹٩۳‏ 
۱ جورج ليكونت؛ مقدمة مسرحية شهرزاد فى : نوفيق الحکیم؛ شهرزاد؛ المطبعة الدموذجية, القاهرة؛ (ب.ت) اص ۰۸ 
(۳) توفيق الحكيم؛ سجن العمر؛ المطبعة التمرذجية؛ القاهرة؛ (ب.ث)؛ ص ۰۲۱۱ 
(14) محمود أمين العالم, ترفيق المكيم مفکرا فبالاً؛ دار شهدى للنشر؛ القاهرة: ۰۱۹۸۵ ص ۰۳۰ 
(6) الف لهلة رليلة؛ الجزه الرابعء دار مكتية الحباة» بيروث (بءث) ص 4٤۷‏ , 
() راما سلدث؛ النظرية الأدبية المعاصرة؛ ترجمة جابر عصفوره القاهرة؛ دار الفكر للدراسات والنشر؛ ۱۹۹۰ ص ٠٠١,١٠۲‏ . 
سامية أسعد: سيميرلرجها المسرح ؛ فصول؛ اند الأول؛ العدد الثالث» أبريل ۰۱۹۸۱ 
هدي رصفی؛ تخليل سيميولوجى لمسرحية «الأستاده؛ فصول انجلد الأول؛ العدد الثالث؛ أبريل ۰۱۹۸۱ 
أنور المرئمى ؛ سيميائية النص الادبی؛ أفريقها الشرق. الدار البيضاء, ۰۱۹۸۷ 
(۷) ترفين الحکیم» شهرزاه ص 1١‏ . 
(۸) المسرحية ص٩۵.‏ 
() المسرحية ص٩۵‏ 
(۱۰) المسرحية ص٩۰۷‏ 
(۱ المسرحية ص۰۸۳ 
۲ المسرحية ص٣٠‏ , 
(۳) المسرحية ص ص۱۰۰ ۱۰۱ 
(۱) المسرحية ص ص۱۰۷ - ۰۱۰۸ 
(۱۵) المسرحية ص ۰۱۱۰ 
(۱) المسرحية ص ص۱۱۹ -۰۱۲۰ 
(۱۷) المسرحية ص ص۱۳ - ۰۱۳۷ 
(۱۸) المسرسية ص ص۱۵۷ - ۱۵۸ 
(15) المسرحية ص ص۱۵۹ - ۰۱۷۰ 
۰۱ المسرحية ص ص" - ۰۹۷ 
() المسرحية ص ۰۱۸۳ 
(۲۲) المسرحية عي ۰۱۸۷ 
(۲۳) المسرحية ص ۰۱۸٩‏ 
۱ المسرحية ص ۰۱۵۰ 


الف ليلة وليلة 
فى الموسيقى 


سمهة الخولى' 


SAAN 


ليس من بين أعمال التراث الأدبى الشرفى كله ما 
استهوى المؤلفين الموسيفيين فى الغرب مثل (ألف ليلة 
وليلة) . وإذا أردنا أن ندرس الإبداعات الموسيقية ‏ العديدة 
والمتنوعة ‏ الستوحاة من (ألف ليلة وليلة) فى الموسيقى 
الغربية؛ فلابد أن نسعى إلى تفهم الدرافع النفسية والفنية 
رالتاريخية وراه هذا الاهتمام الكبير الذى أنتج أعمالا 
مرسيقية للأوبراء وأخخرى للباليه ‏ وغيرهما من المؤلفات 
السيمفونية - أو للبيانو أو للغناء. 

والسؤال الذى يطرح نفسه هنا: هل يمكن نفسير 
موجات الاهشمام بموضوعات (ألف ليلة وليلة) من 
جانب المؤلفين الغربيين ‏ رغم بعدها عن عالمهم وعن 
موسيقاهم - تفسيرا تاريخيا يرتبط بالتجاه أو مذهب 


+ أسئاذ منفرغ بمعهد الكونسرفتوار بالقاهرة. 


۳۰۹ 


موسیقی بعينه؟ وذلك لأن أول ما بتبادر للذهن أن 
الشوجه الروسانسی هو الذى حول أنظار المؤلفين إلى 
(ألف ليلة) التى وجدوا فيها أرضا خصبة لنزعة الخيال 
الأصيلة عند الرومانسيين؛ فلعل عالم (ألف لبلة وليلة) 
الخيالى؛ الغریب والبعيد؛ قد أرضى نزعة الهروب من 
واقع غربى أفسدته الصناعة ودفع فنانى القرن التاسع عشر 
للانطلاق عبر حدود الزمان والمكان؛ إلى عالم (ألف ليلة 
رليلة)؛ فهم يميلون لتمجيد كل ما هر مناهض 
لوافعهم ولحضارتهم التى شعروا إزاءها بالإحباط رخيبة 
الأمل ونبد الأحلام. 


غير أن الرومانسية - فى حد ذانها - لا تقدم نفسيراً 
جمالياً كافياً لظاهرة الحماس الكبير من المؤلفين 
الغربيين لقصص تلك السلطانة الأسطورية شهرزاد؛ الئى 
عرفت كيف تقاوم مصبرها الحالك؛ وندفع عن نفسها 
انتقام شهرپار من بئات حواء: بحكابانها الساحرة. فإذا 


سس سس آلف ليلة وليلة فى المرسيقي 


كانث رومانسية رمسكى كورساكول من عوامل إلهامه 
فى عمله السيمفينى الأشهر (شهرزاد)؛ وإذا كانت 
رومائسية كارل ماربا فون فیبر :۷/۵۳ رراء احتیاره 
موضوع آوبرا (أبو ححسن»» فان هذا الدافع الرومانسى لا 
رجرد له فى حالة مسوريس رالسيل 82۷61 (۱۸۷۵- 
۷ فى افتشاحيته الأركسشرالية لأويرا اشهرزادة 
(وهى التى لم ينجر منها إلا هذه الافتشاحية)؛ أر فى 
مجمرعة أغانيه بالعنوان نفسه «شهرزاد». وفى هذا القرن 
العشرين؛ آبدعت أوبراث نكاد تبلغ العشرة فى إطار لغة 
موسيقية بعيدة إلى حد كبير عن عاطفية الموسيقى 
الرومانسية؛ وبلغة هارصونية أقرب إلى التنافر وحدة 
الخطوط اللحنية؛ ويتلوين يخلو من النعومة راندماج 
الألوان الأ ركسترالية» الذى كان الرومانسيون يتعاملون به. 
ذلك لأن راليل؛ على سبيل الشال؛ بدأ إبداعه متأثر 
(بانطباعية؛ (تأثيرية) دییوسی لم حول - عبر ةالكلاسيكية 
الحدیثة؛ - إلى أسلوب شخصى خاص. وهناك عدد من 
موضوعان (ألف ليلة) التى حولت إلى مولفات 
للأركسترا أو البيانو أو الباليه فى الفرن العشرين؛ لعل 
أحدنها باليه بعنوان (شهرزاد) كتب موسيقاه مولف من 
جورجيا اسمه ث. کا خیدزا 1۵00142 وقدم فى أبربل 
سنة ۱۹۹۶ بنجاح كبير (ذکرته الدوربات الموسيفية) فى 
بلیسی» كما عرض فى موناکر رألانیاء وهو بسبیله 
للعرض فى الولايات المتحدة فى موسم ۵/ ۰۱۹۹۵ 


فالأعمال الموسيفية المستوحاة من قصص (ألف ليلة 
ولیلة) ؛ إذن؛ ليست وليدة عصر بعينه؛ وهی لا تتشمی 
لإطار مرجعى فنى واحد؛ فقد آلبتت أنها تتجاوز ذلك 
بما يوحى لا بان الابتكار الأدبى دائم التجدد فى (ألف 
ليلة) ؛ رالنماذج الإنسانية المثيرة ٠‏ وعوالم الخيال العجيبة 
التى نسجتها «شهرزاد؛ حول قصصها فى (ألف ليلة)؛ 
كل هذا وراء انبهار المؤلفين الغربيين - والأوروبيين على 
وجه التحديد ‏ ب (ألف ليلة) التى أمدتهم بذخر من 


الموضوعات (التى تتفاوت فى مدى طرافتها وسذاجتها) 
للأربرات وللبالبه» لغیرهما من أنواع الإبداع الموسيقى 

وهده الموضوعات المأحوذة عن (ألف ليلة) ند 
حظيت على يدى المؤلفين الغربيين بعناية موسيقية 
مرموفة؛ وأفادت من التقدم الفنى التصل للغة الرسیفی 
الغربية فى هذين الفرئين الحافلين (التاسم هشر 
والعشرين) ؛ سراء فى أجهزة الأداء الموسيقى کال رکسترا 
والکورال والغنین؛ أو فى لغة الباليه الحركية المتطورة؛ 
بالإضافة لما حففه الإخراج السرحی بعناصره» من 
تصمیم للمناظر رتفنیات العرض المسرحى وغيرها. وکل 
هذه الامکانات الضخمة التی تمتلكها المرسيقى فى 
الغرب» قد وجدت مجالا شیقاً لها فى الموضوعات 
الشرقية الخيالية؛ القادرة على نقل المشاهد والستمع إلى 
عالم ساحر بعروض باذخة ملونة. فالستمع وروی 
نفسه بحاجة إلى ما يداعب خياله ویبهره بعناصر الغرابة 
Exot‏ التى لا زالت من أبرز محاور الجذب فى اور وبا 
بوجه عام. 


والأعمال الوسيقية المستوحاة من (ألف ليلة وليلة) ؛ 
التی أمكن حصرها هناء تنقسم إلى أوبرات: ومؤلفات 
سيمفونية للأركسترا؛ أو باليهاث 821608 أو مؤلفات 
للغناء أو للبيائو. ومبدعوها بندمون للفرن التاسع عشر 
وللقرن المشرین كما ذكرنا. ونظرا لأن الأوبرات عن 
(ألف ليلة وليلة) تمثل أغلبية لافتة فى السجل الموسيقى 
ل (ألف ليلة وليلة)؛ فإننا سنبدا هنا بالتعريف بهده 
الأوبرات ومؤلفيها بهدف استعراض مدى انتشار (ألل 
ليلة وليلة) فى الموسيقى المسرحية الأوبرالية؛ ثم نتطرق 
بعد ذلك إلى عرض أكثر تفصيلا لالنتين من هذه 
الأوبرات التى حققت مکاناً فى «الربرتوارة : 


۳ كارل ماربا فون قيبر ۷/۵۵۵۶ YAD‏ 4۱۸۲۲ 
أمانى: أوبرا ابو حسن) Abu Hassan‏ , 


۲- |رنست ریسر 866۲ (۱۸۲۳ - ۱۹۰۹) فرنسی؛ 
أوبرا «التمثال 500106 ها عن (ألف ليلة وليلة) . 


۳ - پیتر كورنيليوس 60۳۵1۵ (18514 - ۱۸۷۹) 


ألمانى : أو برا حلاق بغداد Der Barbier Von Bagh-‏ 
لل . 


4 - برنارد مسیکلز 500000 (۱۸۷۲ - ۱۹۳۶) األمانى؛ 
أوبرا شهر زاد 158006702006 
۵ - هنری رابو 1۵580۵ (۱۸۷۳ - )١445‏ فرنسی: 


أوبرا «معروف الاسکافی) ناك 50۷6016۲ ۱6 Marouf‏ 
tCaire‏ . 


۴0۰ فرنسية‎ )١1957 14175( آرماند بولينباك‎ - ٦ 
أوبرا «ألف ليلة وليلة».‎ 0 

۷- کسورت أتربيرج 214417 ) مسویدی ۸ 
terberg‏ أوبرا «علاء الدين والصباح السحری)» . 

۸ - چولیا لابسبرج Weissberg‏ (۱۸۷۸ - 144( 
روسبة : اورا ۱جولناراه أو «جولناره!. 

2195817 - ۱۸۹۶۱ 00510۷1 لبزالی دوسروشین‎ - ٩ 
. آوبرا «الف ليلة وليلة)‎ 

)۱٩۹۷۰ _ 1A4) Gerhard روبرتو جيرهارد‎ ۹۳ 

|سپانی بریطانی: آوبرا «شهر زادا . 


اربرا «حلای بغداد» 
موسیفی کورنیلیوس؛ 

بيش رکورنبلیوس مولف ألانى ولد فى مديدة ماینزه 
بالقرب من فرانکفورت فى مقاطعة هيسين» جمع بين 
موهبة الأدب والوسیفی؛ جمعته صلات موسيقية وأدبية 
بكل من ليست :1152 وبرلیوز 8671102 من أساطین 
الرومانسية. وكان شديد الإيماد بمبادیء الموسيفى 


۳۸ 


الجدیدة - موسیقی الستفبل - الثى تزعمها کل من 
ليست رفاجنر؛ وبلغ من حماسه لبادئها أنه سخر قلمه 
لنشر أفكارها ولترجمة كتابات الیست ؛ عنها من 
الفرنسية للألمانية؛ وکان يشر کتابانه النقدية فى انجلة 
الموسيقية الجدیدا: أحد الثابر الکبری للموسیفی 
الرومانسية (منذ أنشأها ر. شومان) . امه كورنيليوس فى 
مارسته الشأليف الموسيقى الذى درسه فى برلين؛ إلى 
السرح وإلى الأوبرات الفكاهية بصفة خحاصة؛ 
واتضح فى أسلوبه فى تأليفها تعمقه فى اتماهات 
السأليف الرومائسية وخاصة مدرسة «لییست ٩‏ 
«وفاجنر؛ بكررمانيتها 0070030150 المتقدمة 
واستخدامها أفكاراً رئيسية بأسلوب اللحن الدال 
لتحقین الترابط البنائى الذی بعرض الأسلوب الرومانسی 
التقدم لبعض التفكك؛ نتيجة لتخلخل ۱( حساس بال ركز 
التونالى للموسیقی. 


وقد قام کورنیلیوس بنفسه بإعداد النض الشمری 
(اللبرنو 1(۵۵:40) للأوبرا عن حكاية امزین بغداد) من 
(ألف لبلة وليلة) (الليلة ۳۳)؛ ولحن الأوبرا فى أول 
الأمر من فصل واحد. ولكن الشهد الختامی فيه كان 
مفرط الطول إلى حد أنه استضرق حوالی ثلث طول 
الأوبراء ولكنه رأى بعد فترة» وبعد فشلها الكبير فى 
العرض الأول فى فايمار سنة 184 ؛ أن براجمها, 


رلهذا العرض قصة طریفة؛ فقد حضر كورنيليوس 
سئة 1804 إلى فایمار: حيث كان اليسث؛ يشغل 
منصب مدير الموسيقى ؛ لكى يعمل سكرتيرا موسيقيا له. 
وعندما فكر فى تلك الفشرة فى کشابة آوبرا فكاهية 
واختار لها هذا الموضوع حاول ليست أن يثنيه عن هذه 
الفكرة الهشة؛ ولكن كورنيليوس لم بتأثر بنصيحته. 
وعددما أنجزها وعزف بعض أجزائها ل «ليست» شعر 
الفنان الكبير بقيمتها الموسيقية الحقيقية بالرغم من 
نهافت الوضوع؛ وقرر «لیست » أن يخرجها على مسرح 
أوبرا فابمار» الذى كان يعمل مديرا موسيقيا له. ولسوه 


سس أن ليلة وليلة فى المرسيقي 


الحظ , كان هناك مخطط ترعمه مدير المسرح لالاطاحة 
بلیست. رجح غريم لیست؛ بعد المرض الأول لهذه 
الأوبرا وفشله؛ فى دفع «لیست؛ للاستقالة من منصبه! 
وكان كورنيليوس نفسه قد شعر بضرورة كتابتها من 
فصلين: واقتنع كذلك باقتراح صدیقه الیست» بأن 
يميد صياغة افتئاحيتها کی بدمج فيها بعض الأفكار 
المهسمة من الأوبراء ولكن كورنيليوس توفی قبل أن يتم 
الصباغة الجديدة؛ فأكملها «لبست» بعد رفانه. وتولى 
نان من قادة ال رکسترا الألمان تعديلها (موئل ولیلی) 
خاصة فى التلوين الأركسترالى. وقدمت أكثر من مره 
بهذه التعديلاث ولكنها لم تعد لصورنها الأصلية التى 
كتبها بها مؤلفها إلا فى عام سنة ۱۱۹۰۶ وهی الصورة 
التى انششرث بها بعد ذلك بعدة أعوام؛ حين إعادة 
تقديمها سنة ۱۸۸۵ فى أربرا ميونيخ: وكان تحاحها فى 
ذلك المرض إيذانا بشخیر مصيرهاء وبداية للاعتراف 
بقيمتها الموسيقية؛ حيث عرضت على مسارح ألمانية 
عدة. ولم یمنع تلحينها باللفة الأمانية من عرضها سنة 
۰ على مسرح أوبرا الشروپولیشان بنبريورك؛ ثم 
اهنمت بها لندن وفیبنا. وعرضت فى الهرجان الوسیقی 
الدولی فى |دنبسرة (اسکتلندا» فى عام ۱۹۵۲ فى 
عرض لفرقة أوبرا هامبورج الشهیرة. واحلاق بغداد) هی 
را الوحيدة التى جلبت لمؤلفها الشهرة من بين أوران 
الثلاث رمولفانه الأخرى. 


وجدير بالذكر أن مسرح أوبرا فرانکفورت الكبير بفوم 
بعرض (حلاق بغداد) حالياء منذ أبريل سنة ۱۹۹۸ فى 
إخراج وتصميم جديدين؛ وذلك احتفالا بذكرى مرور 
مائة وعشرين عاما على وفاة مولفها (ابن مقاطمة 
هيسين) . وسدشير فيما بعد إلى بعض التفاصيل الغربية 
فى هذا العرض الجديد الذى يلقى مجاحا كبيراً. 

رالفصة بالغة السذاجة: فالبطل نور الدين يشدله فى 
حب مرجانة أبنة القاضی؛ ونشدخحل بستانة الصديقة 
العجوز للأسرة ففحصل له على موعد من مرجانة ونوصيه 


بأن بهیی: نفسه للقاء» وأن يستدعى الحلاق لهذا 
الغرض . 

ويقبل الحلاق الشرثار ولا يلبث أن یکششف مسر 
حماس نور الدين؛ فيفتفى أثره إلى بيت القاضی» 
فیسمع صراخ واحد من الخدم فيخطىء ريتصور أن 
القاضی قد ضرب نور الدين حتی الوت؛ وعندما يشعر 
نور الدین بصوت القاضی بعد صلاة الجمعة يختبىء فى 
صندوق كبير؛ ويحضر الحلاق خدم نور الدين ونساء 
أسرته ليطالبوا جميعا بجشته؛ ويكتشف القاضى أن الشاب 
اغتبىء فى الصندوق كاد ینمی عليه؛ وأخيرا برافق على 
ارتباطه بابنشه؛ ولکنه يطلب من جنده الفبض على 
الحلاق؛ جرد أن يستمتع بحکابانه اللانهائية!! رتخئتم 
الأوبرا بأغنية شكر من الحلاق ويشترك الكورال فى فقرة 
الختام على عبارة «السلام عليكم؛! 

وقد قام مؤلف الأويرا بتعديل نهایشها عن (ألف 
ليلة) : كما آدخل فيها بعض التفاصيل المسرحية لخلق 
شىء من التشويق مثل الاخشفاء فى الصندوق» وعفو 
القاضى ومباركته لارنباط الحبيبين. وبتلك النهاية 
«السميدة» عدل المؤلف القصة التی اتتهت فى (ألف 
ليلة) بخروج البطل بساق مکسورة ونزوحه بعیدا عن 
المدينة التى یمیش فیها الحلاق! 

والجدير بالذكر أن عناصر الإبهار المرسيقى فى تلحين 
كورنيليوس للأويرا ليست معتمدة على الثلوين الشرقی» 
بل إن الموسيقى ذانها هى القيمة الوحيدة وراء تجاح هذه 
الأربرا؛ فهناك الأغنية الانفرادية (الآربا) التى يؤديها نور 
الدين (بعسوت تينور) فى الفصل الأول؛ تعبيرا عن 
سعادته الغامرة باللقاء المرتقب . ۱ 

لم هناك فقرة بارعة التجسهد؛ حين تغنى بستانة لثرر 
الدین عن طرررة الاهتمام بالحلاق لیهس مظهسره؛ 
ويكرر هر وراء‌ها التعليمات نفسها بأسلوب «الاتباع؛ 
أى الكانون 3 فى الوسیسفی؛ وهو أسلوب جاد 
پستخدم عادة فى الغناء متشابك الألحان (البوليفونى) ؛ 


۳.۹ 


موه اتصسرسی 


ولکنه وظفه هنا توظيفا فکاهیا موفقا. وهناك ثنائی نور 
الدين ومرجانة فى الفصل الثانى؛ لم أخيراء وليس آخرأ 
الختام الكورالى الشيق للأربرا على عبارة «السلام 
علیکم!. 

ويعتبر النقاد جاح كورنيليوس فى إبداع هذا النس 
الموسيقى الشاعری احکم - الذى يبدو كأنه قادم من 
عالم بعيد مغلف بالأحلام - یمتبره بعض النقاد تجاحا 
عظيما لهذا المؤلف الذى حول مثل هذه القصة الهشة 
إلى عمل مسرحى مشوق وناجح. 

أما الاخسراج الجديد الذى يقدم حاليا فى 
فرانکفورت» ففيه «شطحات ۲ مسرحية للمخرج؛ كما 
هو شأن مخرجى الأوبرا فى عصرنا ۰۲۱ أبرزها كورال 
النساء من أسرة نور الدين فى الفصل الثائى وهن يرقصن 
رفصا شرقیا يتعارض كلية مع الموسيقى الثی تعبر عن 
الحزن علی وفائه» ربذلك التناقض تعمق العنصر الساخر 
فى العرض» وأضاف افرج ما اعتبره مزيدا من النشويق 
والإثارة! 


أوبرا سعسروف الإسكافى (أر مصروف إسكافى 
القاهرة) : 
موسیفی هنری رابو: 

درس هنری رابو لشألیف الوسیقی على ماسنيه” 
فى کونسرفتوار باریس؛ وحصل على جائزة روما 
للإبداع الفنی؛ وهی من أهم الجوائر الئى يمنحها هذا 
المعهد. وكان له نشاط فى قيادة الأركستراء رعندما ترك 
فوریه منصب عمادة کونسرفشوار باریس تولاه رابو من 
بعده . 

ورابو مؤلف محدود الشهرة؛ ونستند شهرته إلى أربرا 
۱معمروف ۰۱ وهو بتمتع بجاذبية الوسیفی الفرئسية 
ورشافتها» وأسلوبه الموسيقى ليس فریدا فى ابتکاره ولکن 
فيه شاعرية فى أفكاره اللحنية ونسيجه؛ وهو محکم فى 
بنائه » ولا يخلو من لمسات من روح الدعابة الموسيقية من 
آن لآخر. 


۳۹۰ 


وأربرا (معروف (سکافی الفاهرة) واحدة من أربع 
أوبرات کتبها على مسافات زمنية منتظمة» تفصل بين 
كل راحدة والثالية عشر منوات؛ (ومعروف) هى لانية 
آوبرانه وأشهرها. والقصة مأخوذة عن حكاية امعرون 
ا(اسکافی؛ (الليلة ۹۸۲ حتى ۹۹۸)؛ وتتالف من 
خمسة فصول» کتب اللص الشعرى لها لوسیان نیپوتی ؛ 
رقدمت (معروف) للمرة الأولى على مسرح أوبرا 
لاسکالا بمبلائو سنة ۰۱٩۱۷‏ وأعيد عرضها عدة مرات 
قبل أن نعرض على مسرح التروپولیشان فى نيوبورك فى 
العام نفسه؛ وظلت تقدم على هذا المسرح العتيد حتی 
عام 1445 . أما فى فرنساء فقد قامت «الأوبرا كوميك؛ 
(وهو مسرح آخر غبر أربرا باريس) بإعادة اخراجها مرة 
أخرى راهتمت بها فرنسا مبل الأربعينيات. 


رکل شخصيات الأوبرا غنائية؛ أى ليس فيها فقرات 
تؤدى تمثيلا فقط؛ وهو ما يلجأ إليه كشير من المؤلفين 
الغربيين فى تناولهم الأربرات الشرقية الطابع؛ فيجعلون 
بعض آدوارها تمشيلية فقط » دون غناء كما هر شأن 
الاخستطاف من السرای لموتسارت أو (أبو حسن) عن 
«ألف ليلة وليلة؛ من موسيقى فيبر. والقصة تدور حول 
الإسكافى معروف الذى دفعته زوجه المشاكسة للهروب 
خارج بلاده بحرا؛ وتتحطم السفيئة وینجر معروف وحده؛ 
وبلتقى بمواطن صديق قديم اعلی» فيصحبه إلى ملكة 
«خيتان؛ ويعرفه بزملائه على "أنه واحد من أشهر الشجار 
فى المالم. وينسهر به السلطان فيعرض عليه أن يروجه 
ابنته؛ ويعيش فى داره فى بذخ نادر ويغثرف من خیرات 
السلطان» وبوغر الوزير صدر السلطان عليه لارتيابه فى 
حفيقته؛ وأخيراء يضطر معروف للاعتراف بحقيقة حاله 
لزوجه؛ فیفرران الهروب فيأويهما فلاح فقير؛ ويشحول 
خانم زوج معروف بقوة خارقة إلى جنى بفتح لهما 
كنوزاً وفيسرة؛ وحين يحضر السلطان مطاردا معسروفاً 
وزوجه: يجدهما يعيشان وسط هذا الثراء» فیعتذر لمعروف 
عن ارتيابه فيه ويصحبهما معه إلى قصره ویأمر بجلد 
الوزير مائة جلدة! 


والأسلوب الوسیفی لهذه الأوبرا مزيج من النجاح 
والفشل ؛ يجعله أقرب للأوبرات «المرقعة) ١٠ء‏ نا۴5 التى 
يلجأ المؤلفون الوسیقیون إلبها حين تواجههم صعوبة 
التعببر عن جو شرتی. فإذا أضفنا إلى ذلك أن موسيقى 
البالبه الفرنسية تدزع للخفة السطحية أحيانا والمضمون 
الموسيقى الهش» فلذلك جاء مشهد الباليه الشرقی فى 
الفصل الشالث من نقاط الضعف الواضحة فى هذه 
الدرنة. وعلى العکس؛ فقد بدا الفصل الأول بلمسة 
دعابة مشوقة حين عبر عن جبروت الزوج (فاطمة 
العرة) راضطهادها زرجها. ورغم هله البداية» فإن 
التشويق الموسيقى یفتر فى أكثر من مشهد؛ ولا ينقذ 
الأوبرا فى الواقع إلا تمكن رابو من صنعة التأليف بعيدا 
عن الإلهام الحقيقى وذلك لنجاحه فى خلن ألوان 
أركسترالية مرهفة مع اهتمام بتماسك البناء الموسيقى 
وبعض الشوفيق فى رسم الشخصيات فى بعض ال ریات 
الغنائية. والطريف أنه حدد لدور روف الخنائى إما 
صوت نيدور أو باریتون؛ وهذا نادر الحدوث؛ حيث يختار 
المؤلف لونا خاصا من الأصوات الغنائية لإيحاء ونبرة 


ولا نترك اوبرات (ألف ليلة وليلة) المتعددة دون إشارة 
إلى بعضها ما بستحن وقفة قصيرة. 


أوبرا (أبو حسن) موسيقى فيبر كانت محاولة جانبية 
من رائد الأوبرا الرومانسية فى ألمانياء وهی محاولة لم 
يحالفها النجاح؛ ولم يشتهر منها غير الافتشاحية 
الأركسترالية التی لازالت تسرف فى الحفلات 
السيمفوئية أحياناء ولكن اللافت فيها أن فيبر جعل دور 
الخليفة وزبيدة زوجه دورين تمثیلیین ليس فيهما غناء؛ 
رفص الغناء على «أبو حسن؛ المدين المفلس وزوجه 
فاطمة رعمر الصراف (باص) . ولم يكن عجيبا أن 
تعوارى هذه الأوبرا وسط أوبرات يبر بالغة القيمة مثل 
«القناص» Der Freischutz‏ و (أوبيرون1 وغیرهما. 


أما أوبرا کورت آلر بيسرج اعلاء الدين والمصباح 
السحرى؛» فقد عرضت فى ستوكهولم سنة ۹4۱ 


ألف ليلة وليلة فى الموسيقى 


ولكن انتشارها محدود برغم أهمية دور مؤلفها فى 
الموسيقى السويدية باعتباره عازفا وقائد أركسترا ومولف 
رومانسی الشرجه» له بعض اللمحات الشائقة: رلکنها 
كما يبدر لم نكن من الأهمبة ولا الشقل کی خفن 
للأويرا وجودا ملموسا فى الريرتوار. 


وروبرتر جيرهارد الذى كتب أوبرا بعنوان «شهر زاده 
مؤلف إسبانى بتمیز عن معاصريه بين مؤلفى أوبرات عن 
(ألف ليلة ولبلة) بأله درس التأليف على شونبرج » فأحذ 
عنه الأسلوب الدودیکافونی. ومع الأسف؛ فإن مدونة 
هذه الأوبرا وتسجيلاتها غير متاحة؛ فقد كان من 
الطريف حما أن نطلع على النص الموسيقى الذى جمع 
بين الطبيعة الإسبانية القطالونية للمؤلف وعقلانية 
التأليف الدوديكافونى أو بداية الاجا إليه! 

وأوبرا «جولنارا؛ (جلناره) للمؤلفة الروسية بوليا 
(جرلیا) فايسبرج نستصق وقفة عابرة؛ فهذه المؤلفة قد 
درست التألیف الوسیقی على رمسكى کورساکوف؛ 
رهی فد تاثرت بلا شك بالنجاح الباهر لششابمشة 
السیمفونية: شهر زاد» كما أنها أحذت عنه بعض تفرقه 
الفربد فى التكوين الأركسترالى. وجدير بل کر أنها زوج 
ابن رمسكى کورساکوف: 


٠ 


وإذا تركنا الأوبرات المستلهمة من (ألف ليلة وليلة)» 
فإننا جد أعمالا سيمفونية وغنائية وموسيقية أخرى نابعة 
عن (ألف ليلة) . والعمل الموسيقى الدى ساط الأضواء 
عالميا على (ألف ليلة) واشهم زادا ؛ وطبقت شهرنه 
الآفاق؛ بل مجح فى اجتذاب الآلاف وربما الملايين 
للموسيقى الغربية السیمفونية؛ هو متتابعة رمسكى 
کورساک وف (1844 - ت Rimsky Kor ) ١9١8‏ 
۷ (شهر زاد 806016752046) , ورسکی كورسا كوف 
واحد من الولفین الخمسة الذین أصلرا القومية فى 
الموسيقى الروسیة. بدأ حياته ضابطا بحریا؛ ولکن دراسته 
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لص ون الك و ی ۱۴ 


للموسيقى؛ على سبیل الهواية لازسته فى رحلانه 
البحرية؛ ثم الشقی بالاكيريف وهو واحد من المؤلفين 
الفوميين الروس؛ وعنه تلفی رمسكى كورساكوف بعض 
الوجيه الموسيقى؛ وهو الذى أبفظ فى نفس رمسكى 
الطموح لتكريس حيانه للموسیفی. وقدمت أولى 
سیمفونیاته فى سانت بطرسبورج عام ۵ واستقبلت 
استقبالا حافلا أدى إلى تعيينه أستاذا للتأليف الوسیفی 
بكونسرفتوار سانت بطرسبورج سنة ۱٩۷۱‏ وبعد عامين 
اعتزل العمل فى البحريةكلية وتفرغ نماما للموسیفی؛ 
وبدأ يكون للفسه بالجهد الذاتی خبرة موسيقية جادة» 
فملك ناصية الهارمونية والکنترابنط , وهما من أركان 
لغة التالیف الوسیقی. أما الثلوين الا رکسترالی؛ فقد 
نفوق فيه إلى حد جمل کتابه فيه مرجما مهما لازال 
يدرس حنی الآن فى كل معاهد الموسيقى 


وليس هناك شك فى أن شهر زاد هی أوسع مؤلفاله 
جمیما انتشارا وجماهيرية؛ وهی كذلك أكثر مؤلفاله 
وفاء بالوصف الوسیقی؛ وهی تشألق بأضواء وألوان 
شرقية عرف كيف يصوغها فى إطار سيمفونى فرید فى 
ابتكاره رتعبیره. ولیس هدف رمسكى کورساکوف؛ رغم 
ما فى هذه المنتابعة السيمفونية من وصف إيحائى؛ أن 
يكتب عملا بروجراميا (ملتزماً بوصف قصة محددة 
بالموسيقى) ؛ فهو قد أوضح لنا منطلقه فى هذا العمل 
الفائق حيث کتب يقول: 
القد انبعت فى كثابة شهر زاد برنامجا يقوم 
على نقدیم N SS‏ 
لا تربط بينها صلة خاصة؛ بل هی صور أ ربع 
اعترت لها موضوعات استهوتتی وهی على 
العوالى ؛ 
البحر وسفينة السندباد - حكاية أمير كاليندار 
- الأمير الصغير والأميرة الصغيرة ‏ مهرجان 
بغداد: البحر - السفينة تتحطم على الصخور 
- والختام . 


۳۴ 


والخيط النفسى والوسیقی الذى يوحد بين 
هذه الصور الأربع هو المقدمة القصيرة الئى 
تبدأ بها الحرکات الأولى والثائية والرابعة» 
والفاصل «الانترمتسوا البارز فى الح رکة 
الشالشة, الکشوب لآلة فموليئة منفردة؛ وهو 
يجسد «شهر زاد؛ وهی ممكى تصصها 
البدعة للسلطان الصارم... وخشام الحركة 
الرابعة يؤدى الغرض البنائی نفسه (من الربط 
الداحلى بين أفكار الحركات الأربع). وهده 
النماذج اللحنبة تنطلق عبر الوسیقی کلها» 
وتتبادل وتتشابك فیما بينها؛ ولکنها نظهر فى 
كل مرة مخت ضوه مختلف؛ ونبدی فی کل 
مرة سمات مختلفة وتعبر عن مزاج مختلف» 
رخذ النماذج نفسها صورا وتصرفات 
وأجواء جدیدة) . 
ولقد كان إعجاب الجماهير ب «شهر زاد؛ - ولازال 
- منقطع النظيره وان كان النقاد قد آحذوها بشىء من 
التحفظ فى البداية؛ غير أنهم الآن قد اقتربوا فى تقييمهم 
هذا العمل الفريد من حكم الجماهير الواضح ؛ عبر ما 
يقرب من قرن من الزمان (إذ أتجزها المؤلف بين عامى 
۷ 
والستمع بؤخذ فى أول الأمر بملمسها الحربری 
البراق؛ التمثل فى ألحانها الرائعة وتلوينها الفل. غير أن 
القيمة الموسيقية الكبيرة وراء هذا الملمس الخارجى 
الأخاذ, تشهد بسيطرة كاملة على البناء الموسيقى؛ ممتاج 
إلى نظرة فاحصة لتقييمها وتقدير قیمتها الحفيقية. 
فإذا نحن أخاذنا فى الاعشبار هدف رسسکی 
كورساكوف فى رسم لوحة شرقية الظلال والأضواء 
تفوح بعطر شرقى ساحر ومخامرات مثيرة (بعيدا عن 
التصوبر الفعلى)؛ فإندا أمام مستویین متداخلین من 
الإبداع الموسيقى: أحدهما إيحائى تعبيرى وتلوينى » 


سس سس أل للة ولا فی الوسیفی 


والآخر بنائى بشهد بتصمیم محکم لكل حركة على 
حدة وعلی ربط بارع بين الحرکات الأربع؛ رغم أنها لا 
تنبع أى تطور قصصى بعينه. فأولى لمسات إبداع رسسکی 
کورساکرف هی سیده الموسيقى الأنشوى العذب 
لشخصية شهر زاد فى لحن الفبولينة المنفرد الذى يتردد 
- بصور مختلفة - فى الحركات جميماء باعتمارها 
«الراری؛ الذى يلشقى به الستمع عبر كل الأجراء 
المتباينة للصور السيمفونية الأربع؛ وليس أقل منها نوفيقا 
لحن استهلال الحركة الأولى العريض المهيب الذى نؤديه 
آلات وتربة خفيفة الطبقة مع الآلات النحاسية. وبعد 
لحن الراوية شهر زاد (للفيولينة النفردة) يقدم لنا لحنا 
تلتف نغماته صعودا وهبوطا بإيقاع میزه وهو أرق تلوينا 
(وهو يعتبر لحن الرضوع الأول فى هذه الصيغة؛ صيغة 
«الصوناتینا! التى تعتبر صيغة صونانا Sonata For‏ 
ولكنها مصفرة بإلغاء قسم التفاعل) ؛ آما اللحن الرلیسی 
الشانى فى هذا القسم من الح رکة الأولى؛ حركة البحر 
ورسفينة السندباد؛ فهو یجنح إلى الهدره بعد قمة 
صاعدة؛ ليخلى الطريق للحن يؤديه الفلوت وتردده بعده 
آلات الکورنو النحاسية ثم الكلارينت والأوبوا. وعندما 
يعود لحن شهرزاد بدلالهاء یمود فى مقام آخر غير الذى 
سمعناه فيه من قبل (كان فى مقام می الصغير؛ ولكنه 
يعود قبل أواخر قسم العرض من الفيولينة المنفردة نفسها 
ولكن فى مقام سى الصفیر) ؛ ريخم قسنم العرض بعردة 
لحن الاستهلال. ويتراوح السلم الموسيقى أو المقام السائد 
فى هذا الفسم الثانى بين مى الكبير ومى الصفیر؛ وهو 
الذى يفضله المؤلف حبن يعبر عن جو حميم ناعم براه 
مرتبطا بشخصية الراوية شهرزاد. ومثل هذه المرونة المقامية 
ما بين الفامین الكبير والصغير على درجة الركوز 10216 
نفسهاء من السفات التی استلمرها الرومانسیون» بکثرة؛ 
وقد رظفها رمسکی هنا لخدمة الأجواء التى حشد لها 
تلوينا أركستراليا فخما شديد الوضوح فى إيحائه بأجواء 
البحر؛ وهی التى عاشها المؤلف سنوات طويلة وتمرس بها 
تماما. 


والحركة الشانية؛ الأمير الشخفی فى زى راهب 
متسول؛ ففيها تتداخل الخيوط النفسية والموسيقية بشكل 
أوئق؛ فاللحن الشهرزادی الناعم يقدم لنا الحكاية فى أول 
الأمر (فی مقام سى الصغير)؛ لم يأنى لحن الأمير وهو 
فى حقیفته صورة محورة من لحن شهریار؛ ولكنه هنا 
يسمع من الوتربات المنخفضة بنبر «پتسکانوا ؛ تعقبه 
النحاسيات؛ كأنها دعوة إلى معركة؛ أو إلى رقصة عنيفة. 
ولا بدع المؤلف أبة فرصة لتزويق ألحائه وتلوينها بأصداء 
آلات معينة إلا ویفتصها. فالستمع بظل مبهورا من 
تعامله المتجدد مع آلات النفخ الخشبية» الکلارنیت مثلاء 
فهر پسند إليه لحنا منفردا عارضا حافلا «بالزراق» » 
وبعد لحظات تتصاعد آلات الطرمبیت النحاسية فيعود 
تدفق الرئصة العنيفة؛ ووسط هذا الفسیض التلوبنی 
والتعبيرى الباهر؛ تعود بين حين وآخر مات من ألحان 
سبق تقديمها؛ ولكن بإيقاعات مختلفة؛ لتؤدى إلى 
مزيد من الترابط الهائل داحل اللسیج. وبناء هذه الحركة 
- من الناحية الموسيقية البحتة ‏ بناء غير مألوف وإن كان 
شديد الإحكام؛ فهر مزيج من الصيغة الثلائية بتضمن 
أسلوب اللحن وتنويعاته. والمقام السائد هنا هر مقام سى 
الصغير (مقام الدرجة الخامسة للمقام العام للمتتابعة 
كلها وهر مقام مى)؛ وفى ختامها بمود لحن السلطان 
شهريار؛ احور فى صورة لحن الأمير؛ متداخلا مع لحن 
البحر. 

والصررة أو الحركة الشالشة - هى الأمير الصغير 
والأميرة الصغيرة - تنقلنا بعد البحر والحرب أر الصراع 
إلى جر عاطفى يرفرف فيه الحب. ویسدو أن المؤلف قد 
تمثل الأميرة الصغيرة راقصة» فهو يزفها للمستمع بلحن 
ناعم راقص من الكلارنيت بمصاحبة طبول رفيقة ونبرات 
من آلاث الفيولا بأصواتها الوقورة؛ وبعد اللحن المعبر عن 
الأمير (الذى سمعناه من الوتریات) . ولكن شهر زاد 
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(بلحنها الشهیر) لا تلبث أن تقطع عليهما خلوتهماء 
فتشداحل الألحان الشلاثة. والصيغة افتارة لهذه الحركة 
الرشيقة العذبة هى صيغة ثلالية الأقسام؛ ولكنها تتجنب 
السرد الحرفى للقسم الأول؛ حيث بتوسم المؤلف فى 
خطته التحويلية لاستغلال الملاقات اللفسية بين 
المقامات؛ فهر بيدأ هنا (وینتهی) فى مقام صول الكبيره 
رلا يلبث أن يتحول إلى ری الکبیر؛ ثم مقام سی بيمول 
الكبير» ثم یمود مرة أحرى إلى صول الکبیر؛ ولكنه 
يلمس مقام می بیمول الكبير قبل أن يعود لیستفر فى 
المقام الأصلى للحركة (صول الكبير) . والمستمع العادى 
لا نهمه التحوبلاث البارعة بتفاصيلها؛ ولكنها تنمكس 
عليه دون أن يدرى فى أجواء نفسية يتحكم فيها المؤلف 


باقتدار حقيفى. 
وفى الختا تأنى الصورة الرابعةكأنها تلخيص 
موسیقی لکل الاجراء النفسية والمشاهد التى مرت خلال 


الصور أو الحركات السابقة . وتتغير السرعات فيها بطبيعة 
الحال من اسریع جداالی ابعی: ) ثم (سريع جدا 
بهياج) ‏ ثم اسریع باعتدال وفخامة) 8 بهدره 
أكثر. ولا غرر أن تعكس الإيقاعات بمرونة الأجواء 
التقلبة من «احتفال أو مهرجان بغداد؛ إلى البحر لم 
«السفينة التى تتحطم على صخرة یعتلیها الرجل 
النحاسى» . 

وفی هذه الحركة العجيبة تتجمع الخیوط السابقة 
جميعا فى ید رمسكى؛ فيعيد نسجها فى كيان موسیقی 
جديد؛ كأنه دوامة سربعة تتألق فيها أصداء من المنتابعة 
کلها. والجديد هنا هو لحن مهرجان بغداد الاحتفالى. 
وبطبيعة الحال؛ فان اصوت؛ الراوية شهر زاد يذكرنا منذ 
البداية بأنها بدأت حکایانها. وليس من اليسير تقديم 
مخلیل أو شرح موسيقى بالكلمات لمثل هذه الحركة 
التلاطمة. ورغم كل ما فيها من أجواء متضاربة» فإنها 
متمسكة بالبناء الكلاسيكى العئيد لصيغة الصونائا فى 
مقام مى الصفیر؛ ولكن الطريف والمبعكر فيها حقيقة هر 


ف 


تداخل الإيفاعات حتى إن المستمع يؤخل بتشابك وتقابل 
إيقاعى جديد نوعا (ولعله استبق واحدا من أبرز تجديدات 
تلميذه العبقرى سترالدسکی فى القرن العشرين» . ولکی 
لا نفقد الشعور بأننا أمام حكاية أسطورية؛ فان ضخامة 
ارنطام السفينة على الصخرة التى يقف فوقها الرجل 
النحاسى لاتلبث أن تدرك مکانها لصوت راویتنا؛ ولكن 
صرنها (أو لحنها) پتلاشی تدريجيا من الفيولينة النفردة 
فى نطاق حاد مع ثبرات خافية من الوتریات. 

ولا أعرف إن كان هذا الشرح قد وفق فى بیان 
تداخل الستوبین الشمبیری النفسی للموسبفی مع 
الستوی التقنی الببائی لهاء ولکنا هنا لا نتوقف کثیرا 
عند أى رحلة هي من رحلات السندباد؟ ولا أي حكابة 
هی عن الرجل النحاسى؟ ولا من هما الأمير والأميرة.. 
إلخ؛ بل نسلم قیادنا لهذا الفنان الملهم فى رحلة عبر 
عالم شهر زاد الأسطورى المثير. 

ولا نخشتم حديثنا عن عمل رمسكى كورساكوف 
الباقى هذاء دون إشارة إلى أن تلحينه الأركسترالى؛ 
متناهى البراعة؛ لم یمشمد على آلات غير مطروقة؛ بل 
استخدم الأركسترا السیمفونی الكبير» وعرف كيف 
يضفى من أصوات الهارب الناعمة ستارا یفصل بين 
الخيال والوائع بغلالة شفافة نضيف بعدا تعبيريا موفقا 
تماما. 

رلم يشوقف أثر (شهر زاد) رمسكى عند الحدود 
السبمفونية؛ بل امتد إلى مسارح الباليه؛ حيث أرجت 
عروض عدة للبالیه بمصممى رقصات مختلفين لهذه 
الموسيقى نفسهاء فكان أول [خراج لباليه (شهر زاد) عام 
۰ وضعه فوكين ۳۵0۵ (أى الف الکوریوجرافبا 
له)؛ وعرض فى روسيا ثم أعيد تفدیم بالیه (شهر زاد) 
على موسيقى رمسكى كورساكوف مرة آنحری سنة 


۰ فى الیننجراد؛ بكوريوجرافيا جديدة ألفعها 


انیسیموفا. 


سس د سس أل ليلة ولهلة فى الموسيقى 


أما الباليه الذى قدمه كاخيدزه فى تبليس؛ فى آبربل 
سنة 1444 ؛ فهو يعئمد على أفكار موسيقية مأخوذة عن 
کل من رمسكى كورساكوف ورالیل. 

وكان اول لقاء لموريس رافيل (۱۸۷۵ - ۱۹۳۷) 
مع (ألف ليلة وليلة) فى محاولة تأليف آوبرا عن شهر 
زادء وكتب لها الافتتاحية الأركسترالية» وعزفت للمرة 
الأولى فى باریس عام ۱۸۹۹ وكان وفشها لازال يمر 
بفترة جموح الشباب البکر؛ ما اکتسب له وصف 
«الشورى» و(صدم الجمپور الذى استمع إلى هذه 
الانتئاحية بأسلوبها العجيب الذى لم يتعودره فتعالى 
الصفير؛ واعترض الكثيرون على هذه «الضجة» الهمجية 
من أركسترا «محترم) ؛ وهكذا بدأت (شهر زاد) رافيل 
بداية صاخبة ولا أحد يعلم ما الذى صرفه عن فكرة 
الأوبراء وان كان من المستبعد أن هذا الاستقبال الرافض 
هو الوحید المسؤول عن نبذه فكرة الأوبرا وتخوله: بعد 
سرات؛ إلى کشاية سمموعة من الأغانى للمسوت 
والأركسترا بعنوان (شهر زاد) استخدم فيها بعض الأفكار 
الموسيقية من الافتشاحية؛ وكانت على أشعار زميله 
وصدیفه تربستان کللجسور 11108907 1۳:۵0 عام 
۳. والنظرة الأولى إلى هذه الجموعة الغنائية القيمة 
ندل على أن رافيل امه فى تلحينه الغنائی وجهة شبه 
إلغائية وعبر بنبرات هادلة» ولكنه هو نفسه عندما سكل 
ماذا يتعمد إحفاء مشاعره فى التالیف أر يتعمد جنب 
التعبير المباشر عنهاء أجاب بأنه يستطيع أن يذكر أمثلة 
عدة من أغانيه التى أراد فيها أن يعبر بوضوح عن 
انفعالانه: وأشار إلى أغنية «آسیا؛ من هذه المجموعة (التى 
تعبر عن آسیا بلذد الآداب القديمة والأقاصيص الساحرة؛ 


حيث تسود روح الخهال مثل امبراطورة جميلة ترقد فى . 


غابانها رسط السحب). والمجموعة نفسها نقدم فى 
آغنیتها الشانية «الفلوت المسيحورع614هاع50 La Flute‏ 


خبالا جديداء والشالشة «اللامب‌الی وا 
والأغانى الثلاث تمجبد لأسيا وحياة شعوبها. والجانب 
الوصفی لهذا الجو الخيالى فو الذی دفع راليل لتجنب 
الألحان الستدیرة المألوفة فى الأغالی الفرنسية. وكثيرا ما 
تغنی مغنيات الشزو سوبرائو هذه اشموعة لرالیل مع 
البیانو: وهو الذی أعد نسخة البیانو بنفسه؛ إلا أن 
المصاحبة الأركسترالية كانت أكثر نوفيقا. 


وفی إطار موسیقی مختلف» نشیم هنا كذلك إلى 
مقطوعات السانو للمؤلف البولندى القومى كارول 
شيمانوفسكى 52000۷0۲ (۱۸۸۲ -/15117)؛ وهو 
من ألمع مؤلفى پولنداالقومیین! بدأ حياته متأثرا بعمق 
بالرومانسية المتأخسرة (عند مالر و بروکتر ورنشارد 
شترارس) » ولكنه محر من التأليرات الألمانية ليجد' طريقه 
الخاص الذئ تلمسه عبر دراسة الفلسفات الشرقية من 
جائب؛ والفولکلور الموسيقى البولندی من جانب آخر. 
وليس هنا مجال الحديث المستفيض عن موسيقاه المتميزة 
بطابع شخصی, ولكنا نود فقط أن تشير إلى إحدى 
تصائده للبيانو من مجمر عة (أقنعة ۸۸۵۵0060 سدة 
۱۹۷۲ 


فالأولى بعنوان «شهرزاد» وهذه المجموعة الثلائية من 
القصائد للبيانو اللفرد (مصنف ۳4) من مؤلفائه المبدعة 
التى تحمل بصمة الشاعر ونسيجه الوسیقی الخاص المتألر 
بموسیفاه الشعبية تأثرا غير مباشر فى هذا القصيد. 


وکنا تأمل ألا ننهى هذا المقال دون ذكر دور (ألف 
ليلة وليلة4 نی الابداغ المصرى الموسيقى فى الصیغ , 
الغربية الفنية: غير أن التلحين الغنائى لصور «شهر زاده 
التى تتردد بانتظام فى إعلامنا كل عام؛ قد اقتصر على 
التلحین الغنائى مفرد اللحن الذى قام به سيد مکاوی 


۳۵ 


34 
ومحمد الموجى وغيرهما بنجاح فى إطار هذا النوع. أما 
عن الإبداع الموسيقى متكامل العناصر: «الکتوب؛ بلغة 
فنية متطورة يتقبلها العالم كله عبر حدودناء فان مؤلفينا 
لم يقبلوا على الأوبرا إلا مؤخراء لأن صعوبات التتفیل 


الهوا مش: 


تقف حجر عشرة, وأخيراء استمعنا من الأ رکسترا 
السیمفونی سنة ۱۹٩۳‏ إلى افششاحية أوبرا احسن 
البصری» لکامل الرمالى» وأعلنت الأوبرا آنها ستفدمها 
فى الوسم القادم فى صورة حفل غنائى من الأرکسترا 
والفیین. 


(۱) أمثال ذلك إنخراج أوبرا ريجوليئر للبردئ فى العصر الحديث بتحويل بطلها الدرق إلى واحد من زعماء المافها والاستغناء عن اطلایس التاريخية واستخدام سهارة على 


المسرح وسكرئيرة لكتب على الألة الكاتية!! 


جول ماسينه (۱۸۸۲ - )۱٩۱۲‏ من شخصيات الموسيقى الفرنسية المهمة التى ترکت أعمالا أزبرالية مهمذ منها أريرا ١‏ مائون ؛ واناییس! 111818 وغبرهما: 


۳۹۹ 


الفنان الاسلژهی 
٠‏ وخيالات ان ليلة وليلة 


تقديم 


تعرض هذه الصفحات بالنص والصورة للأصول الفنية 
العاصرة لقصص (الف ليلة وليلة) ؛ ونعالج موضوعات 
التعبير وأساليب الصياغة والعلاقة بين الواقع والخيال 
ربن الحالة الشعورية التى تعكسها تعبيرات اففتارات من 
رسوم الدمدمات الإسلامية اللونة والذهبة؛ وزحارف 
أطباق الخزف والمنسوجات المرسومة؛ من العصور 
الإسلامية فى الهند ولیران وترکیا والعراق ومصر؛ وعلاقة 
تلك التعبيرات والصيغ بنوعية المعايبر القيمية الشائعة فى 
قصص (الليالى) بما فيها من نداخل وتناقض؛ إلى 
جانب الاعتلاف الشديد فى مواقع الأحداث وطبیعتها 
وإجراء القارنة بين البنية النصية للقصص؛ والصياغة 
التصميم بكلية التربية الفنية ‏ جامعة حلوان, 


= 


البنائية للمأثورات المصورة. ونشير الصفحات إلى الطبيعة 
التصويرية فى لغة (الليالى) من ناحية؛ وإلى افتقار 
مخطرطانها ومطبوعاتها إلى الرسوم الناسبة» وأتواع 
المشيرات الببصرية العمل أن يكون لها تألبرها الملهم 
لولفی صصص (اللیب‌الی)؛ وكالك فى روابات 
الجفرافیین ؛ والرحالة المعاصرين لهم. 


وشری الدراسة مفارنة بين تصوير السلمین لهده 
الموضوعات؛ وبين تصويرالغننینالغبین الستشرقین 
للمرضوعات ذانها؛ ودوافعهم الفنية والسياسية من وراء 
تلك اللوحات الاستشراقية فى تصوير العارك وصراع 
الرحوش رالضواری والخوارق؛ والطلاسم والعجزات 
والكائنات الخرافية؛ وسير البحارة والنوئية؛ وتصورات 
الفنانين لشهريار وشهرزاد؛ والجو الباذخ والحالم الذى 
بحيطهما. ١‏ 


۳۷ 


نصور اللخطوطات الإسلامية رواياث العشق والخيانة 
وكيد النساء؛ ومكائدهن؛ وحكايات الفرسان؛ والشطارء 
وأفاصيص وخرافات وأساطير وملاحم وطرائف؛ وسير 
أرباب الحرف والفقراء والدراويش والصعاليك والفامرین 
والرجال الفهورین والمنصوفة؛ والخوارق؛ وذلك فى 
عرض تشداخل فيه الصور الواقعية للأسواق والدور 
والقصور والخباه رالکهرف والغابات» مع قبعان البحار 
وممالكها الخرافية وأعالى الجبال وهامات السحب. 
رتتداخل العاییر القيمية بين الشهوة والشبق والخيانة 
والكيد؛ وبين الطهارة والتفانی والحکمة والإيشار؛ وبين 
حمد الله على القضاء والقدر انحتوم الذى لا مفر منه 
لأنه مکتوب ومقدر؛ وبين الاجتهاد؛ حيث لا تعب درن 
ثواب» ولا مكانأة دون لعسب. ومن مء فان الجسرأة 
وامخاطرة من سمسات السندباد وعلاء الدين وعلى بابا 
وغيرهم من أبطال (الليالى). ويشداخل تبرير الفجور 
ولوابه » احیانا؛ مع المقاب الذى بصل إلى حد الذبح 
ولوى العنق جزاء للخيائة؛ ومن ناحبة أخرى مكافأة 
العاشق الفاجر بالزواج من فتاة أبرع حسناً رأكثر جمالا. 
وكما كان راوى خيال الظل بمیل إلى القصص الإباحية 
والألفاظ البذيكة المكشوفة والكنايات الجنسية الفضوحة, 
كان بحلو للفاص أن يسهب فی تفاصیل الانحرافات 
الزوجية؛ كل منهما مدفوع لثلبية حاجة مستمعيه من 
الدهماء إلى شئ من الإثارة سواء بالألفاظ والموافف 
الإباحية» أو بإبراز براعة النساء فى کیدهن. 


ويعكس هذا التداخل فى المعيار القیمی؛ والتباين فى 
المواقع والأحداث بين الواقعية والخرافة؛ طبيعة البناء 
الأدبى ل(ألف ليلة وليلة) الذى بقول عنه ديفيد بینولت 
إن صیاغته تستند إلى نسق من التسلسل بغية إحداث 
تاثیره مشير إلى تعدد المشاركين فى صياغته وفى لسقه 
النهائى المكتوب؛ وبما بتحلی به النص كما يقول أحمد 
كمال زكى من التمرد على العقل الكلاسيكى والخروج 
عن الألوف» وبقدرته على إثارة الخيال والإبداع من 


۳۷ 


خلال العملیات القحريفية» والتكشيفية الشاردة وما بها 
من تعریب؛ ومن اغربنةا أساطير الشعوب الأخرى حثى 
تندمج فى الإبداع العربى الخالص أو تكاد؛ فضلاً على 
ما به من إحكام الصلة بين أساليب استخدام الأداء 
النشرى والسجعى وبين إنشاد الشعر ونداخله فى بنبة 
الحكاية . 


ومن الجدير بالإشارة أن لغة (الليالى) لغة تعسويرية 
ذات طابع تشکیلی؛ ولكن وسیلتها النثر والسجع والشعر 
المتداخل؛ ومن ثم لم يحفل ناسخوها وطابعوها بتزويدها 
بالرسوم التوضيحية. ونستعرض فاطمة موسى مخطوطات 
(ألف ليلة) فى الکتسات الأوروبية دون دنی إشارة إلى 
وجود صور مرسومة فيها؛ ما عدا ما جاء باقتضاب شديد 
فى صفحات ۲۸۵ إلى ۲۸۷ من مقالها فى العدد 
السابن من «فصول؛ ؛ وبمعايئة كاتب هذا المقال لطبعات 
(ألف ليلة ولبلة) الترالية والشعبية لبين وجود رسوم بدائية 
للضاية لا تقارن بالمرة بالخیال التسصويرى الجامح 
بای . ولعلنا تصور حال مؤلفى (اللبالی) على 
اختلافهم وموقفهم من فنون الرسم والنحت والتصوير 
التى كانت محاصرة فى تلك الفترة ومخفية عن الأنظاره 
تعانى من نوع من الحظر خوفاً من شبهة الشرك؛ الأمر 
الذى يصور رهبة الشرعيين من خخطورة الصور الذى 
يقترب من نوهمهم إمكان فعل الشرك بالله. إن رارى 
(اللیالی) إذا ما طوف كما طوف ياقوت الحموى مثلاً 
فى البلدان التى صنف عنها معجما والشزوینی وابن 
بطوطة والإدريسى وغيرهم من الرجال وعلماء الجغرافيا 
التاريخية المتعلقة بالبلدان؛ وفصص الحجاج والشجار 
والمبعوئين للبلاد والغامرین» وان شاهد فى طرافه التمائيل 
والجداريات الصورة والملونة بقصور خربة المفجر وعميرة 
فى وادى الأردن؛ أو هياكل الفراعنة أو السساسانیین أو 
الروم؛ أو شاهد جیوش الفخار التى حرست القصر الذى 
دفن فيه الفیصر « کین شى هو نغدی» من القرن الثالث 
قبل الميلاد؛ وهی جند على خيول والعربات صدمت من 


سس سب سس الفدا"الإسلاس 


الطين اروق فى أحجامها الحقيقية ودفنت مخت الأرض 
بأمر الفيصر وعددها سبعة آلاف فارس مدججين 
بالأسلحة البروئزية؛ لكان ذلك كفيلا بإلهاب خباله 
التصريرى الظاهر فى قصص (اللیالی) ولزوده بالأفكار 
اللازمة لتعصور الأنصاب المتحركة؛ والأحياء المتجمدة؛ 
التحجرة؛ كالجيش الصيئى سالف الذكر؛ رمدن 
النحاس» رالبالغة فى وصف الأحجام والأعداد كما فى 
الحوت - الجزيرة الطافية - وفى الرخ الذى يلقم أفراخه 
الأفبال؛ والحية البلورية التى تتوسط طبق الذهب ولها 
وجه آدمى. إن تصور العكاس تلك المرئيات أو غيرها على 
تصورات مؤلفى (اللیالی) ليس بالافتراض الشارد» ذلك 
لأن الرحالة والجغرافيين قد عجت كتابائهم بوصف 
الشاهدات من نوع الفارس المطلسم الذى پحرس الدن 
من الأعداء؛ ویصیح إذا ما اقترب أحدهم من أسوارهاء 
رغیرها من السير المتعددة بالغة الطرافة والاستغراق فى 
الخيال؛ حيث يتداخل الفیزیفی والیتافیزیفی تماما كما 
فى (اللیالی) على حد قول أحمد كمال زكى. 


وعلى نسق سلوك الفئان التسشكيلى الاسلامی فى 
استيمابه ابتكارات الحضارات السابقة عليه وصهرها فى 
صيغ جديدة؛ فقد أحسن مؤلفو (الليالى) العرب إعادة 
تاليف ما أبدعه الآحرون وصهره مع ما ألفوه هم 
آلفسهم. 

كما أن خصيصة الاستطراد التی يشير إليها أحمد 
كمال زكى فى مقاله؛ فى العدد السابق من «فصول؛» 
حول (ألف ليلة ولبلة) ؛ وتعليق حالة بجالة؛ رتداحل 
الحكابات إجابة عن السؤال :كيف كان ذلك؟ أو ما 
حكاية فلان؟ ومن ثم تدفق السرد مع وجرد شخصية 
محورية والوصف المسهب لأجزاء أو قطاعات من الحياة 
سواء كانت حسنة أو قبيحة» مؤتلفة أو مختلفة؛ ليعيد 
تأسيسها على نهج جديد؛ بغض النظر عما إذا کانت 
الموصوفات فى متناول اليد أو بعيدة عنها؛ يقابل تلك 


الخصيسيصة منهج الفئان الإسلامى فى ابنداعه فن 
«الأرابييسك؛ الذى يعالج العناصر الطبيعية باستطراد 
ونداحل مسهب بخرج على دائرة العمثيل لمفردات 
الصنف ويلورها فى المثال المطلق لفرداته کافة» كما 
أنه يمثل المنهج الذى انسعه الفنان الاسلامی ذانه من 
تعاشيق الوحدات المتداخلة ونكوين تراكيب لانهائية» 
نیما سمى بلغة الإيقاع؛ وتضح ذلك فى ترکیب 
البلاطات الخرفية الزخرفية فى تداخعلات متنوعة. 


إن التصوبر الدرامى فى اخطوطات الإسلامية بمثل 
أسلوبا متمیزاً فى التعبير وفى الصياغة بالمقارنة بالتصوير 
الدرامى للفنانین الغربيين من المستشرقين الذين تعرضوا 
لشمس الشرق الحارقة ولسحره الأخاذ. ولكن كل منها 
يعبر عن الوضوعات نفسها بما يوفر نقلا للجو الدرامي 
الطلوب. فمقارنة لوحات (الشاهنامة) وغيرها من 
الخطوطات الفارسية؛ حيث تتلاحم الخيول والدروع 
والسيوف والرماح والبلط وأشكال الأسلحة اقيفة 
والدروع وتطاير الأشلاء؛ تبرز تعبير الألم والشراسة فى 
وجوه المقاتلين وخيولهم وأفبالهم وإبلهم؛ وهم يفتكون 
بالعدو. وأحباناً ما يبالغ الفنان فى تصوير العدف فى 
محاولة ما يشبه الترجمة الحرفية لسير الأبطال الشعبية 
وروايات الرارى فى تصص (اللبالى)» فجده يصور 
الفارس البطل بش عدوه إلى نصفين؛ رنسيل الدماء 
المرسومة اصصلاحياً على جانبى السيف الفتاك وتتساقط 
فطراته مكونة بركة من الدماء خت القتيل الذى يحتفظ 
بسحنته حتی بعد أن يعمل فيه سيف البطل؛ وفی 
حالات أحرى يؤكد الرسام ما يشيع فى نلك القصص 
عن فصل الرأس عن الجسد أو قسم الخصم من وسطه 
والرووس محمولة فوق الرماح؛کما جاء فى وصف 
فاطمة مرمی لمعارك (اللبالى) بما فيها من حذف 
الرووس عن الأبدانء وجریان الدم؛ وسيحاله؛ ونفطع 
الرماح. وفى رسم للرسام الإيرائى الأشهر بهزاد فى مدينة 
«هرات» عام 140١م‏ بصور المقائلين على ظهور الإبل 


۳۹ 


يحكمون دائرة وبنصادمون فى فوسين متلاحمين 
بالسيوف والرماح والدروع والتروس؛ وتساقط الأشلاء 
ونتطاير السسیسوف والدروع وتشجندل الإبل فى دراما 
صاحخبة. 


ومن ناحسيسة أخصرى؛ تصور تلك الخطوطات مناظر 
مصارعة الأسود وصيد الدمور والوحوش والكواسر فى 
خعضم المعارك الطاحنة, 


ونعبر هذه اللوحات بدقة عن النصوص الواردة فى 
(الليالى) وغيرها من المعارك والانتصارات الملحمية؛ ولا 
تغفل حتى رافعى الرايات ونافخى الأبواق والناقرين على 
الطبول والبصاصين يرقبون سير المعارك من خلف الجبل. 

من ناحية أخرى؛ مد تصوير الوضوعاث والموائف 
الملحمية نفسها فى لوحات الفنانین الغربيين الذين فتنهم 
سحر الشرق: ادلاکروا؛ وروبئز؛ وجيروم؛ الذين صوررا 
البدو والعرب فى معارك قبائل الطوارق؛ ولرحات صيد 
الأسود؛ أو النصور فى العسحراه؛ حيث بعبرون عن 
التلاحم الدرامى نفسه بین عناصر القئال» ولكن بلغة 
تشكيلية غريبة قوامها الشجسیم واعمال النظور 
الفوتوغرافى وتأكيد املامح التشريحية. 

ویصسرح دونلد روزنشال» منظم مسعسرض اللوحات 
الاستشرافية الغربية فى المنطقة العربية فى القرن التاسم 
عشر؛ بأن موجة الرسامين المستشرقين لرسم الظاهر 
الشرقية كان وراءها أكثر من مجرد الالبهار والغرابة. 
یفول روزنتال إنها موجة نوائقت مع ظهور الأطماع 
السياسية والمسكرية الغربية فى تلك المنطقة؛ ولكنه 
يتجنب الدخحول فى الانعكاسات السياسية لأعمال 
الستشرقین» وبطالب بالتركيز على الجوانب الجمالية, 
ولكن «لیندا نوشلین» تصرح باستحالة جنب هذا البعد 
الهم الذى تنضح به أعمال المستشرقين وهی تروج 
" لاسععمار الفرن التاسع عشره وتمهد لمشروعيته بإبراز 
الشرق الإسلامى متدنياً» شهوانیا؛ وكسولا؛ جامد 


۳۳۰ 


مخدرأء عصریً؛ شرساً؛ فرکزوا على صور أسواق العبید 
والجواری والحمامات الشركية وحروب الامتحلال 
والجوارى البيض على وجه التركيز. 

ومن آنون الممارك يحلق یال (ألف ليلة وليلة) إلى 
الكرامات والخوارق والشاهد الدرامية التى تتفاوت بين 
الوافعية المفرطة والخيال الجامح. ولا على النوع الأول 
لوحة ترجع إلى ام بهرات - إيرات» تمثل سقوط 
الثور صربعاً وأسداً ررض عليه وینهش بطنه» ونکاد تشعر 
بارتطام جسد الشور الهائل على الارض وتقرس أعضاله 
ومقاومته البائسة؛ رنمکن الأسد القاهر منه؛ بيدما بقف 
على الجانبین تعلبان مذعوران. 

ومن هذا الواقع الأرضى المنیف؛ يحلق راوى 
«للیالی) پا لشاهد من فوق بساط الربح ٠‏ والحوارفق 
الحاملة للأبطال لشحفین ماربهم؛ والشیرخ فى انشظار 
العائهين؛ لفك الموائق ودعمهم بالعبرة والدعاء وبادوات 
معجزة الأداء ودقيقة بل حاسمة الشوئیت» على ظهور 
تلك ال رکبات؛ العجزات الصديفة؛ ينعقل الأبطال 
والمغامرون وأصحاب الطموح إلى عوالم مستغلقة إلا 
علیهم؛ وفائكة لا محالة لغيرهم. ومن الطلاسم ما 
یتجمع فى وصفات أو دعاء أو تمائم فعالة. وقد اشتهر 
الفنان الاسلامی بشمسوير تلك الشمائم» فيماعرف 
بالکتابات الصورة أو الطلسمة؛ حيث تشداحل الحروف 
والكلمات فى بدن سبع أو جمل أو ديك صیاح » نضلا 
عن صور تاد السحرية ی تملا مخطوطات فك 
والمادن وتفسير الأحلام وأعمال السحر والشعوذة؛ والتی 
ختوی على جداول وعلامات كودية ورموز ودعاءات 
مشداخلة؛ جمع بين فضيلة الدعاء الدینی؛ وخرافة 
الاعتقاد السحری؛ والشكلان (۱۱ و ۱۳) یصوران 
نماذج لعلك الرموز الطلسمة. 


وباعمال تلك الوسائط السحرية؛ ينشقل الأبطال إلى 
عرالم أخرى غير أرضية کجزر واق الواق - التسمية 


محم ل ا سنج یتست الاد اين 


المربية فى العصور الرسطی لجزر البابان - التي يصلها 
حسن البصری لیسترد زرجه الغائبةء وینفرد النساء بحکم 
هذه الجزر دون الرجال. 


ويلك الصنوعات السحرية العجيبة نفسها التى تبدل 
الحياة من عسر إلى پسر؛ كبساط الربح رالحصان الطائر 
رالجنی الارد والطائر العملاق والمصباح السحرى والدمى 
الشح رکة الصونة؛ نشقل أبطال (ألف ليلة وليلة) إلى 
مواقع الکنوز المشألقة بجواهرها ونفالسها فى أقاصى 
الأرض رأعالى البحار وأعمساقها وبواطن الکهوف؛ 
ويقابلون الحورياث الحسان؛ وعفاریت الجن ببشاعة 
صررهم؛ الأحيار هم والأشرار. ومع الأشرار منهم نقع 
معارك ملحمية آخری تمتزج فيها الشجاعة بالحيلة؛ 
بعون الصالحين ؛ ويواجه البطل بلك المؤإهلات كائنات 
خرافية شربرة كالتنين والغول الوحشى والمارد. وفى شكل 
(۷ و ۱۳) رسومات خحرافية من القرن السادس عشر 
تمثل شياطين البحر والجو الذين وردت سیرتهم ومن 
على شاكلتهم فى (الليالى) . وهی استیحاء من (اللیالی) 
وغيرها من القصص الخيالى والأساطير؛ ومن تصنيفات 
عجائب الخلوقات المصورة فى سخطوط القزوینی الى 
تشتمل على كائنات خرافية ومخلقة ومهجنة؛ ونضم 
الرسوم المعروضة فى الشكل جن البحر وشيطان البحر 
والرورمارين (وحش يجرى برأس وسخالب حيوانية؛ ؛ 
والسبرين - جنية البحر ذات الذيلين - ثم الفينكى - 
الرخ - والجسریفین - الأسد المجنح برأى صقر - 
والهيبوجراف - جسد وارجل خلفية لحصان ورأس 
وارجل أمامية واضحة لطائر - والبیجاسوس - حصان 
مجنح؛ ومن الحیوانات البرية الهيدرا وهی التدين متعدد 
الرووس؛ ووحيد القرن؛ وملك السلمندر؛ وحربى من 
الكائنات الخرافية قبيحة الخلقة. 


وقد وردث هذه اللخلوقات الخرافية فى خيال (الليالى) 
كما صررتها الخطوطات الإسلامية؛ وكذلك التحف 


المصنوعة من الخزف والسجاد والدسیج» المنحوئة فى 
الماج والخشب والحفورة واحزوزة والمكفتة فى السطوح 
المعدنية. وفی (شهنامة) الفردوسی - كناب اللوك - 
صورة للرخ يحمل زالا إلى أعالى الجبال؛ يالغ الفنان 
فى تصوير التفاصيل الزخرفية للأجنحة المنطبقة والسحب 
الصادرة عن حركته فى دوامات حلرونية؛ ما جعله كائنا 
لطیفا أكثر مه مخیفاً ونظرئه إلى أعلى أضفت على هذا 
الاحساس ألفة ورعاية. 


وفى رصف بطولات على بن أبى طالب تصسور 
مخطوطة صورت فى شیراز عام ٠14١م‏ الإمام على - 
کرم الله وجهه - يصرع الغيلان؛ ونصوره فى مشهد آخر 
يذبح بسيفه الزدوج - ذى الفقار - تنينا شرساء ونتصاعد 
ألسنة اللهب المذهبة والحمراء من سيفه الفتالك. 


كما تنتشر فى المدمدمات المصورة مشاهد الخوارق من 
الأبطال الملحميين يجهزون على الغول أو الشيطان أو 
التدين؛ ونوافير الدم تعفجر من مواقع الطعن؛ ويساهم 
الفرس فى المعركة بغرس آسنانه فى صدر التدين ويرفسه 
بقدمه بعدف ظاهر. 


ویختص الخيال المتعلق بعالم البحر بقسط وافر من 
نصص (اللیالی) وبا مئل من حيال المصورين على 
الغطوطات وعلى التحف ؛ حيث أشكال السفن رأصناف 
البحارة والصيادين والمغامرين والمقائلين تعجلى فى تلك 
الرسوم والشحف بداية بالرسوم الملونة والمذهبة لتوضيح 
الكتب إلى رقع الجلد الفرغ لتستخدم کدمی لخيال 
الظل - نضلا عن الحلوقات البحرية المتنوعة الطبيعية 
والخارقة وملكة البحار التى تحلی بالخصال التبيلة 
والتقدمية؛ وتزدرى سلوك البشر الشائن. 


ومن هذا التعبير الجامح عن المعارك الضارية ووصفها 
الحكائى فى (ألف ليلة)؛ ونظیرها التشكيلى فى الفن 


۳۳۱ 


الإسلامى وعند المستشرقين الغربيين فى الفرن العاسع 
عشر؛ إلى صور الواقع اللموس؛ إلى صور الخيال الجامح 
وقصص الخوارق رالعجزات؛ إلى الصيغ المطلسمة» 
والتحليق إلى عرالم خرافية رخيالية: وتداخل الكائنات 
الخرافية فى السياق والأفعال إلى صراع الغول والشيطان 
والسين والرخ إلى عالم البحار والنونية.. ننتقل إلى تصوير 
قصور الإنس وحدائق المئعة والطرب فى الرسوم الإسلامية 
وفى مسشاهد (ألف ليلة ولبلة)؛ حيث بتکرر فى 
امخطوطات الهندية والإيرائية والعربية مشهد جاربة تعرض 
صورة الماشق إلى المعشوقة؛ ومشهد العجوز التى تشير 
بأوصاف الحبيب إلى السيدة. ويبرر «فیبکةا ذلك بأنه 
من الشائع تماما فى مجتمع كان على امرأة فيه أن 
تمتجب ونستتر؛ أن يكون سبب الحب العارم فى بعض 
الأحيان نظرة واحدة أو أقل؛ وكثيراً ما بكرن مجرد صورة 
لامرأة جميلة أو وصفاً لهاء ويضيف: :ويشهد بعض 
التصص أبضا بأن كثيراً من النساء قد عرفن عن طربق 
إزاحة حجابهن أحباناً أن يسدين ما حفی من حسنهن؛ 
وذلك لبحملن بمض الرجال على خقيق رغباتهن أو أن 
بژدین ما يعهد إليهن من مهام وأمور. وتزدحم المدمدمات 
المصورة والملونة والذهبة للهنود والإيرائيين والأئراك 
والعرب بأشكال مختلفة من القاعات والدواوين والعروش 
رالأرائك؛ وفى الحدائق الغناء يجالس فيها وعليها الملك 
جاربته تسامره ونطممه وتسقيه ونعزف له وتطربه ومن 
حولها الفیع والفیان. وهی بمثابة سيرة الجميلات من 
النساء اللاتى يتمثعن بصفات الذكاء والعلم الموسوعى 
والفن واللهسو والدلال رالوفاء وذكاء الخاطر وحسن 


المراجع, 


۱- محمد تصطلی: ازل الإسلامي ‏ متحف الفن الاسلامی - القاهرة ۰۱۹۵۰ 


۲ - ثمائيل متفككة؛ فكر ولن ۔ المده 84 - العام ۲۹ - آلابا - ۰۱۹۹۲ 
۳ - ثروت عنكاشة؛ فن الراسطى - دار العارف - مصر ۰۱۹۷۹ 


الفطئة وغزارة العلم؛ والفريحة الحاضرة والأخلاق الظريفة 
التى يجلت فى أبطال (ألف ليلة)؛ من شهسر زاد التى 
تنتصر بحلو حدیشها وسحر حكايئها على عداوة شهريار 
السيكوبائية للنساء» والجارية نودد؛ وفوت القلوب ومرجانة 
على بابا وسيدة المشايخ , 


وشرجم الفنان هذه الخلوة بصور متنوعة تشترك فيما 
بينها بتعبير الألفة والأمان؛ وبمظاهر البذخ والشراء 
الفاحش والرقة فى لنيات احمل فى الستائر المرخمية 
والأسرّة المنصوبة بسیارق الذهب والعلیلسانات الطرزة 
والشیاب الفارهة وبأطايب العلعام والشراب؛ والخدم 
والحشم والخضرة والمياه الجارية أحياناً. 

إن هذه الرسوم للطراز فى الأزياء والأثاث والأرانى 
والعسمارة والزحرفة الداخلية وتسسيق الحدائق والحلی 
والآلات الوسيقية والشمعدانات كما أن بها ملامح من 
ذكاء وفطنة الرسام الذى يحفل بأدق التفساصيل 
والحوارات رالواقف؛ قد خلبت هذه المشاهد خحیال 
رسامى الغرب من المستشرقين فترجموها إلى لغة الواقعية 
الرومائتيكية؛ بيدما حفلت بالعناصر نفسها من سجاجيد 
وزرالى وجدران زینت بالقشانی المزوق والمشربيات الدفيقة 
والبوابات المطعمة المصفحة برقائق العدن؛ وأسرفوا فى 
إبراز مفاتن حريم السلطان ودلالهم الأشری ومراوح 
الريش وما إلى ذلك من مظاهر. 

هذا هو عالم السكون الخمرى الباذخ الذى بقابله 
عالم المكابدة والمغامرة والمهاطرة فى الفتال الشرس 
والمغامرة - 


4 - عيسى السلمان: الراسطي - مهرجان الراسطى - وزارة الإعلام العراللية ‏ العراى ‏ ۱۹۷۷ . 


۳۳۲ 


سس سس الفسان لاسلامی 


۰۱۹۸۱ العام ۱۸ مایا‎ - ۳٩ نیک فار صورة الراة فى ألف ليلة وليلة  لكر وفن - العدد‎  ه‎ 
۰۱۹۸۳ - مارلين بدکینره الفن الإسلامي فى معحفی الكريت الوطني  لندن‎ - ٦ 
الف ليلة وليلة - رسوم احمد آمن. لرکز العربى للدشر والتزيع - ا رز العربى الحديث - الاسكندرية.- دون تاريخ‎ ۷ 
لد ليلة وليلة - الممرعا الكاملة  إعداد رشدى صالح - رسرم حسين بیکار - مطابع دار الشعب - القاهرة.‎ - ۸ 
٠١ Arra Tolbert & Marian Halperin, Animals that never were, The Metropolitan Museum of Art. 
2- Alexandre Popadopulu, [alam & Muslim Art, Thames يك‎ Hudson با‎ d.. London, 1976, York, 1976. * 
3١ Bemard Lewis: Îslam and the Arab world, Alfred. A. Knopf, American Heritage Publishing Co., Ine. New 
4- R. M. Savory Editor: Islamic Clvillsatton, Campridge Universlly Press 1976, 
5- Ermst Lebner: Symbols, Signa & algneta, Dover Publication, Inc, New York, 1950 
6- James Harding: Artlales Pomplers, Rizzoli, inc, New York, 1979, 
7- Jaya Appasmy: Indian Paintings on Glaus, Indian Council for Cultural Relations, New Delhi, 1980, 
8- Richard Cavendish, Man, Myth & Magic, Volume I, Marshall Caven dish Corporationl, New York, 1970. 
و‎ - Richard Cavendish, Man, Myth & Magic, Volume 2, Marshall Caven dish corporatlonl, New York, 1970, 
10 Linda Nochin; The Imaginary Orient: Artin Amenca, may 1983, 
11° Michael Ragers: The Spread of Islam, Elsevier Publishing, Oxford, 1976, 
12- Salon d'automne Grand Palais, Paris, 1973. 


13١ Sir Thomas W. Amold, باك‎ E, F, 8. A, Litt, D.: Palntlng In islam, Dover pubication, Inc, New York, 1965. 


الأشكال 


خزفی ما يعكس الحبوية الكامنة فى الطائر. 


۳۳۳ 


شكل رقم «۳) و شكل رقم )٤(‏ 

رسوم توضصيحية لمملكة القرود والرخ - 
صباحست سندباد السحرى الجديد للكائب 
السرحی المصرى الفسريد فرح بمجلة 
«فكروفن» الألالية. 


. شكل رقم (8) شهربار وشهرزاد في خيمة مفتوحة داخل بسئان وجارية جما شمعة. 


۳ 


سس سي سس مدا الإسلاني 


شكل رقم (۷) 
الهام الف لينة 
خیال إيرائي حدیث بصور الهام 


وليلة» وشهر زاد فى رؤية ترئية حديثة, 


لف 


درويش زاهد فى خلوة جبلية. 


شكل رقم )٠١(‏ 


جنى أشبه بجنى علاه الدين - بد منقد 
برونزی مطعم بالفضة (إيران) , 


۳۳۹ 


الفنان الاسلامی 


5 


و ۳ 
2۳ 2 


شکل رقم (۱۱) وشکل رقم (۱۲) 


رسوم مطلسمة من الكتبات امرسمة 


مصطفی الرزاز 


مجمرغة الأشكال رقم (۱۳) 


کائثات بحربة خرافیه وردت فى قصة السندباد ابحری. 


مجمرعة اباشکال رقم (۱8) مجمرفة الاشکال رقم (۱۵) 


كائنات صائرة من الخيال الغربى , ثنات خرافية بربة غ أساطير ٠١‏ 
ثرة من الخيال الغربى كائنات خرافية برية - تصور غربى مستوحى من أساطير «الف ليلة». 


ای یوس سیر موی ی !۱۵ 


الف ليلة وليلة 
وكتب الر حلات 
فى القرن التاسع عشر 


ناطمة موسی" 


لاا 


رب شبابا بحماس شديد عالم الشرق من خلال ألف ليلة 
وليلة؛ ولكن هذا الإحساس يالى الطباعه فى الدهن مغل را 
خحيالية. ويتطور هدا الیل . المزروع فى العمق فى فعرة الصبا - إذا 
صت العداية به؛ يعطور عن طريق الدرجیه الرفسيد إلى ذرق 


مساليرا . 


(همات جيمس سلك باكت هسام 
فى تسسجلة أرريتس سال هيسسسرالد ۰۱۱۸۲۵ 


غطت رحلات جيمس سلك باكنجهام ١1745(‏ ل 
۵ كثيرا من بلاد الشرق» بدءاً من الهند حتى 
مصرء وهو الذى انشا مجلة (آلنیوم) (7انعشطة) 
الشهيرة فيما بعد؛ ورغم أنه لم يكن يحبذ الکتب 
«الشرقية؛ أو المؤسساث الشرقية بصفة عامة» فإنه 
استشى (ألف ليلة وليلة) ١‏ فمند أول ترجمة ظهرت 
بالفرئسية لأنطوان جالان فى عام 1704 ؛ سوبت 
مجمرعة الحكاياث «پاستحسان كبير) على جانبی بحر 
الانش الإلجليرى . 

* أستاذة الأدب الاتجلیزی- كلية الأداب: جامعة القاهرة. 
سسحرا بحت 


وفى فرنساء نشر بتی دو لاکروا کشابه (قصص 
تركية) عام ۱۷۰۷ ؛ وأبعها ب (قصص فارسية) أو 
(ألف يوم ویوم) فى عامى ۱۷۱۰ ۰۱۷۱۲ ولم يلبث 
أن تبع ذلك نشر أعمال محاكاة سيئة من كل نوع؛ 
مشال ذلك ترجمات ت. سیمون جولت اشظتلفة 
ل(قصص صينية) ؛ و( لصص مغولية) ؛ و( لصص ثترية) » 
و(قصص من بیرو) ؛ وكلها قصص مؤلفة باللغة الفرلسية 
مع الإسراف والمبالغة؛ صدرث لها ترجمات بال جليزية 
فى بريطائيا عقب وصول النسخ من القسارة الأوروبية 


۳۳۹ 


ناطمهة موسى 


مباشرة. إلا أن (ألف ليلة) ظلت أكثر شهرة وجذباً 
للقراء. ونستخلص من سيرة أدباء القرن الشامن عشر أن 
بعض المعلمين والأوصياء اعتبروا (ألف ليلة) ذات تأثير 
ضار على العقول الشابة. ومن الأمثلة الشهيرة إرغام 
الصبى ويليام بکشورد أن يحرق الكشاب إلى جائب 
مجمرعة كبيرة من الرسوماث الشرقية نحت إشراف 
معلمه؛ ولکنه عندما شب انغمس فى دراسة الفارسية 
والعربية واستخدم مدرساً شرقياً كان يفخر بأنه أصلاً من 
مكة» حتى يقدم لضيوفه حكايات اساخنة؛ من (ألف 
لبلة وليلة)"" , 


کتبت ليدى مارى ورتلى مونتاجوه زوج أول سفیر ' 


إتجلبرى للباب العالى من بیرا بالفنسطنطينية؛ فى ٠١‏ 
مارس ۱۷۱۸ إلى أخعثها؛ نصف لها لوب السلطانة 
التركية هافيز وحفلة المشاء المقدمة على شرفها. وقد 
تصورت عدم تصدیق السيدات الا جلیزیات لوصفها هذا 
فكتبت نقول: 
اتفولین إن هذا كله أشبه بحكايات ألف 
ليلة؛ المناشف المشغولة المطرزة والجوهرة التى 
فى حجم بيضة الديك الرومى! لا تنسى 
باأخمتى العزيزة أن هذه الحكايات نفسها 
كتبها كانب من هذا البلد؛ (رباستشناء وقائع 
السحر) نهى تصوير حقیقی للعاداث 
هنا" , 
وهكذا قدّمت (رسائل من ترکیا)'' لليدى ماری 
مرنتاجو صورة باهرة للحياة فى العاصمة العشمانية. ولم 
يكن عند كاتبة هذه الرسائل أى شك فى أنها تصف 
شعباً على قدر من التحضر مساو لقدر مخضرها أو لتحضر 
أى اناس أخصسرين فابلشهم فى آوروبا. ركان حكمها 
النهائى على العادات الضريية المفعرضة عند الأتراك 
المسلمين هی «أن عادات البشرية لا نعباين کشیراً عن 
بعضها مثلما بحاول أن يقنعنا بذلك کاب الرحلات؛ 
(ص ۰-۳۲٩‏ ۳۳۰). 


۳۳۰ 


كان الفضول الأوروبى بالنسبة إلى عادات بلاد 
الشرق وتقاليدها حقيقة أدركها الرحالة ومشرجمو (ألن 
ليلة) . ویتزاید العرفة الباشرة عن الشرق التى اكتتسبها 
الأوروييون فى القرن التاسم عشر”*, زاد التأكيد على 
هذا الجانب اللافت للقراء فى (ألف ليلة وليلة) . استعان 
ناشرو (ألف ليلة) بشهادات الرحالة لتأكيد صحة العادات 
المذكورة فى الحکایات الغريبة؛ وذلك لنفى الاعتفاد 
الشائع بأنها ملفقة. ومن ناحية آخری؛ ازداد عدد الرحالة 
الذين يبحفون عن مشاهد من (ألف لبلة) فى الأسواق 
الزدحمة الضيقة بالدن الشرقية. 
نذكر؛ على سبیل المثال؛ أن محرر طبعة فاخرة 
ل(ألف ليلة) صدرت فى بداية الفرن التاسع عشر؛ آورد 
ففرات مطولة من (رسائل من نركيا) للبدی مارى 
مرنتاجو؛ كما افتبس من رخالة لاحق ما أورده بشأن 
(الف ليلة) : 
«فى أحدث عمل له يسمى (القسطنطيئية 
قديماً وحديثا) بقول مستر دالاوای: 
«یلاحظ الرء فى شوارع الفسطنطبنية طرفاً 
من الجو الرومانسی الذى يعم العادات اتحلية 
للأشخاص الموصوفين فى (ألف ليلة)؛ 
حاص فى نطاق الطبقة الدنیا. ونتلفى س 
بسرور إضافى ‏ ذکری للبهجة التى شعرنا 
بها أول مرة عند تصفح الکتاب؛ إنها لوحات 
حقيفية لكل بلد شرقی۲) , 
ويستشهد الکانب بقول جيمس كدير فى کتابه 
(ملاحظات على السفر إلى الهند عبر مصر) (لندن؛ 
۲۳ إذ بوصی بقراءة (ألف لیلة) باعتبار ذلك وسيلة 
إعداد ضرورية للرخالة فى آسیا. وذكر ألکسندر رسل 
(ألف ليلة) فى (التاریخ الطبیمی لحلب) (۱۷۵۹) 
عند الاشارة لبعض عادات السکان: 


و... ويخلد إلى الراحسة كفير من أبناء 
الطبقات الرفيعة على أنغام الموسيقى الهادلة؛ 
أو على سماع حکایات من (ألف ليلة) أو 
من أى کاب آخر من البوع نفسه؛ وهی 
الحكايات التى تتعلمها نساژهم ریتلونها لهذا 
الغرض". 
وقد أسهمت الطبعة المزيدة التى نشرها أحو الكاتب 
بعد قرابة 4٠‏ عاما فى تقديم معلومات عن (ألف ليلة) 
وعن السكان فى حلب أكثر ثراء وتشويقاً» وهی طبعة 
بائريك رسل (۱۷۲۷ - ۱۸۰۵) لهذا الكتتاب؛ وهی 
طبعة امتازت بلمسات انسانية وفيرة (۱)۱۷۹4 فمن 
خلال رصف حياة التسلية بالقاهی» بقدم باترباك رسل 
رصفاً لأسلوب السرد عند الشاعر أو الراوى: 
«إن عمليسة رواية القفصص الأسطورية 
والحكايات الشرقية نشبه إلى حد ما الأداء 
التمثیلی المسرحى. فهى ليست مجرد سرد 


حكائى بسيط؛ لأن الحكاية نفمسها تكون * 


مفعمة بالحياة من خلال أسلوب الرارى 
وأدائه. فهو یلقی القصة بيدما بمشی ذهاباً 
وإياباً فى وسط المقهى ؛ ويتوقف من حين إلى 
آخر عددما يتطلب التعبير حركة جسمانية 
معينة.. وعددما تصل درجة الششريق فى 
الجمهور إلى أعلى مستری؛ يتوقف فجأة 
وبئرك المكان نارکا بطلته وجمهوره فى غاية 
الحرج... وبظل فضول الستمعین معلقاً 
فيعودون فى اليوم العالى وفى الساعة نفسها 

لیسمعوا بقية الحكاية* . 
استخدم الرحالة ومحررو (ألف ليلة) هذا الوصف 
مرا فى القرن العاسع عشرء كما آثارت ملاحظة على 
مخطوط ل (ألف ليلة) اهتماما كبيراًء واستشهد بها فى 
اذخائر شرقية) (مجلة فصلية لم تعمر وكانت مخصصة 


ألف ليلة وليلة وكتب الرحلاث 


لشفون الشرق) . أعلن انحرر أن چونائان سكوت (موظف 
معقاعد بشركة الهند الشرفية) قد حصل على مخطوط 
کامل ل (ألف ليلة) احضره معه من الشرق إدوارد 
ورئلى مونتاجو. 

ظهرت فى «مسجلة الچنتلمسان! تساللات عن 
الطبوعتین » وعن مدی صحة نسخة جالان. ورداً على 
التساژلات؛ كنب باتريك رسل رصفاً لمطبوعة فى 
حبازنه؛ وشهد مرة آخری على صحة ترجمة جالان"؟ 
كما جزم بصحة (ألف ليلة وليلة الجديدة) التى كانت 
قد ترجمت حديثاً من الفرنسیة!۲۱۳, وأثارت جدلا أكثر 
ما أثارته (ألف ليلة) نفسها. 

ركان للسادة المهتمين بالأدب من المولعين بقراءة 
كتب الرحلات تعلیقانهم على (ألف لیلة). نشر ربتشارد 
هول (۱۸۰۳-۱۷4۲) - قسیس من الریف - طبعة 
مشيرة للاهتمام: (ملحرظات على ألف ليلة وليلة) 
(لندن, ۱۷۹۷). يمثل الکتاب مخامرة مثيرة فى 
تعقب أوجه التشابه بين الثقافات الختلفة؛ وكان التشابه 
فى هذه الحالة بين حكايات السندباد و(الأوديسا) 
لهربیروس: 

لم يدع الکانب أى معرفة بالعرية أو أية لغة شرقية 
أخخرى؛ واعثمد كلياً على ترجمة جالان التى انتقص من 
قدرها اعتمادا على ما سمعه عنها. ونذکر أن 
«ملاحظات» هول هذه أبطلتها تماما الدراسات الحديثة 
عن الوضرع؛ إلا أنها لفیت رواجاً كبيراً رفت صدورهاء 
وكان کثیرا ما يستشهد بالعبقرى مستر هول باعتباره 
مرجما وصاحب خبرة ب (ألف ليلة) , 

شهدت العقود الأولى من القرن التاسع عشر نقريب 
الشسرق إلى أوروبا اکشر من أى رقت مضى» وذلك 
لأسباب عدة منها تأسيس الإمبراطورية البريطائية فى الهند 
فى منتصف القرن الثامن عشرء والحملة الفرنسية على 
مصر (۱۷۹۸- 218031 ؛ والتنافس الستمر بين بربطانیا 


۳۳ 


اة سنوی 


وفرنسا على التأثير الدبلوماسی على الحکام الشرقیین؛ 
الذين نقع أراضيهم على الطرق القصيرة إلى الهند. وقد 
أسفر کل ذلك عن زيادة مطردة فى عدد الرحالة الإمجلير 
إلى الشرق. فالمسافر ‏ سواء كان جنديا أو دبلوماسياً أو 
أرستقراطياً شاباً فى رحلة تثقيفية - كان من دأبه أن 
يدون ملاحظاته تمهبداً لنشر أخبار رحلئه فى مجلدات 
ثقيلة مايلبث أن يتلقاها جمهور القراء بنهم فى تلهفهم 
على أى معلوماث جديدة عن «الشرق». 
ساد الاستشهاد المطول بکتب الرحلات وعرضها 
رنلخیصها فى دوريات العصر على نطاق واسع. وإذا لم 
يقرأ القراء الكتب نفسهاء كانوا يستطيعون أن يقرأوا 
مفتطفات مطولة فى السجل السنوى؛ أو فى ٠مجلة‏ 
الجشلمان؛ أو أية دوربة أحرى. وكما يفول و. س. 
براوك: 
«إنه من المستحيل أن نفتح عدداً واحداً من 
أى دورية فى ذلك الوقث ولا جمد عرضاً 
نقديا أو ذكرا لرحلة سفر جديدة إلى الشرق 
الأدنى)". 
أفردث التشان من أكبر الحلات النقدية فى القرن 
التاسم عشر؛ وهما (الإدنبرة؛ واالکوارترلی) : مکاناً مهما 
لعرض الکتب أو بالأحرى ملخصات لکتب الرحلات 
الضحمة الى كانت تصدر فى تشابع سريع. ورغم 
اختلاف المجلتين سیاسیا؛ فان حكم كتابهما وتقييمهم 
الأدبى كان محافظا بالتسارى. «الإدثبرة؛ التابمة لحزب 
«الویج» كانت لبدی اهتماماً بهذه الرحلات؛ مثلها فى 
ذلك سثل «الکوارترلی» الشابعسة لحسزب «التسوری». 
رعرضت دوربة «الإكلكتيك؛ آسباباً أحرى للأهمية التى 
أولتها لأدب الرحلات؛ فاعتبرت كدب الأسفار من نوع 
الأدب نفسه المسموح به من قبل التبشيريين المتحمسين» 
وأدرجت مع كتابات «الشواریخ» على أنها نوع من 


۳۳۲ 


القراءة «الجادة؛ » وان لم تكن بدرجة الجدية نفسها التى 
نلحظها فى الواعظ الدینیة!۴۱۳. 


نتج عن الاهتمام المتزايد بالأدب الشرقی؛ وبمزید من 
العلومات عن الشرق» تطور القصة الشرقية فى القرن 
التاسع عشره مع عناية خاصة بتفاصمل االزی! - كما 
قال بیرون. بدءاً من «فائبك؛ لبکفورد (۱۷۸) حتی 
الالا روخ؛ لشوم مور (۱۸۱۷)؛ تمد القصص الشرفی 
شرا وشعراً مولقاً بهوامش ومصادر كلها تثير فى خبال 
القارئ صورة حالمة لأرض بلا حدود؛ لا فرق بين تركيا 
أو بلاد فارس أو الهند أو الجزيرة العربية ؛ حیث الليالى 
دافئة والنجوم ساطعة والعندليب يشدو مخت القمر الفضى 
والنسيم يحمل شذى الورود العذب. ولقد زار بعض 
الکثاب؛ مثل بیرون؛ المنطفة الئى أحیطت بكشير من 
الرومانسية والخیال » بینما اکتفی آخحرون بالقراءة الوسعة 
فى الوضوع. 

نشر بيرون مذ کرانه ف قصيدته الطولة ٠رحلة‏ الفارس 
هارولد» » ونظم عدداً من القصائد خت عنوان «حکایاث 
تركية؛ تصف الشرق أكشر من أي كاب رحلات؛ 
ألهبث مسورة الشسرق فى «الجاير وعصروس أبيسدوس 
ودالفرصان:؛ (۱۸۱۳ - 211001414 حبال القراء 
لدرجة لا نستطيع فهمها الآن. ودهش بیرون نفسه من 
رد فعل القراء» حتى إنه عزا مجاحه الكبير إلى أن 
الجمهور فى حالة ؛اسشراق؛ وکتب إلى الشاعر توماس 
مور: «لابر على الكتابة عن الشرق... فهذه هی السياسة 
الشعرية الوحید:»(*۲۱. وعمل مور بالنصيحة؛ خاصة 
عندما عرض عليه الناشر لوجمان مبلغ ثلاثة آلاف جنیه 
لكتابة الصيدة بحجم روکبی؛ (ملحمة والترسكرث) فی 
موضوع ذى طابع شرفی؛ وأبقى الناشر على هذا العقد 
لمدة للائة اعسوام؛ رغم أن «الوقت لم يكن مناسباً 
للشعره؛ فى أخريات الحروب النابلیونیة!۲۱۳. والذى 


اس بس سس سس أن ليلة یلا رکب الرحلات 


شجمهم على ذلك غالبا هو أن الناشر چون موراى باع 
فى 18114 عشرة آلاف نسخة من «قرصان؛ بيرون فور 
صدور الکثاب. 
كانت هناك بعض الأصوات المعارضة لصرعة الشرق» 
فبمناسبة (لالا روخ) کثبت مجلة (بريئيش ريفيوا نشير 
إلى بيرون من طرف خحفی: 
«مولاء الألبان والفرس واليونانسون والأثراك 
التعساء نما بظهرون أبطالا على صفحات 
شعرائنا الأبيقوريين السقيمة؛ أما فى الواقع 
فلا بمکن لأى رجل إمجايزى «چتلمان؛ 
محثرم ذى عاداث نظيفة أن يتحمل رفقة ای 
فرد ۳ 
شر وماس هوب فى ۱۸۱۹ (ناستازیس: مذ کرات 
بوننی)(۲۳۸, وهی ممع بين تفاصيل رحلات حفيفية 
ومشاهد خيالية رومانسية على غرار (حكايات لرکہة) 
لبيرون. وقد نشرت فى بادئ الأمر دون اسم الكائب» 
وفى مقدمة للمحرر قدمت القصص على أنها رصف 
لعلك «الأقاليم التی زائها الإغريق فى الماضى ریشوهها 
الأنراك فى الحاضره ؛ وكان اضر متأكدا من أن الرواية؛ 
اند لصيف معلرمات عن مرضوع شیل؛ 
ليس فقط بتقديم صورة للعادات القومية؛ بل 
من حلال الملاحظات البيوجرافية والتاريخية 
الكثيرة التى لا نوجد فى أى مكان آخر.. وقد 
سردت بعناية دقيقة واهتمام بالحقيقة١‏ . 
احتذی توماس هرب فى تشكيل حياة آناستازباس» 
بطله الهائم المسشردء مشال جيل بلا البيكادو؛ الخادم 
والصيدلى والسجين والجددى والأماق الذى قادنه حياته 
المتنوعة إلى كافة أنحاء وعوالم الإمبراطورية العدمائية؛ مع 
رصف مفصل لحياة الرهایا فيها سواء کانوانزلاه 
السجون أر الشجار المسبحيين الغلوبین على آمرهم فى 
غلطة وسراء الذين کشبت عنهم لیدی مارى ورئلی 


مرنتاجو آوصافاً مشیرة للاهتمام. اعثدق أناسشازياس 
الإسلام ليهرب من ورطة مع امرأة يهودية ثربة؛ وذهب 
إلى أزمير ومصر وبغداد حتى إنه حج إلى مكة المكرمة 
وأورد أخبارا كشيرة عن الحركة الوهايية فى الجزيرة 
العربية؛ وعن أصول الحكم فى مصر وغيرها من ولايات 
الدرلة العشمانية؛ وهی معلومات صحيحة فى مجملها؛ 
یسمل فى خدمة أحد بکوات مصر؛ فيليهه بزجه من 
اب الکبری؛ فيعطيه هذا الرواج الفرصة ليصف الحياة 
الأسرية فى المجدمع الشرفی. 
حفقت (أناستازياس) مماحاً كبيراً؛ ليس فقط بسبب 
ما نورده من المعلومات؛ ولكن - أكثر من أى شئ أخر- 
بسبب شخصية بطلها البيرونية (متأمل أسمر ومريد 
الوجه) وبسبب بلاغة لغعهاء عزا النقاد تاليف تلك 
الررابة الطويلة إلى بیسرون» وعقدوا الممسارناث بين 
(أناسغازياس) و (دون چران) ؛ وکان من الواضح أن 
بيرون يكن (مجاباً شدیدا ل (مذكرات بونائى) فأخبر 
ليدى بلستجعون: 
...١‏ أنه يكي بكاء مرا علد قراءة صفحات 
كثيرة مھا لسببين: أولً؛ لم يكتبها هرا 
الي بان هوب كعبها... رهو على استعداد 
أن یتخلی عن أكثر قصيدنين له شعبية لدى 
القراء؛ لو أنه مؤلف أناستازياس1906, 
کان توماس هوب (۱۷۷۰ - ۱۸۳۰) مصرفياً لا 
من أصل هرلندی» «قضى لمانی سنوات بعد بلوغه 
الثامنة عشرة من عمره فى أكبر جولة من الرحلات على 
طريقة الشباب الأثرياء فدرس فن العمارة فى تركيا ومصر 
رسوربا واليرنان وصفلبة واسبانا والبرئغال وارسا وا 
وإتجييراة”'", لم قام بعدها بزيارتين إلى اليونان رمصرا 
ولكن المادة التى استمدها للقصة اقتصرت على جولئه 
الأولى. وبعد قليل؛ وضع نهاية للشالعات القائلة بان 


۳۳۳ 


بيرون هو المؤلف» عندما نشر اسمه على الطبعة الثانية فى 
عام ۰۱۸۳۰ 


واسعمر الكتاب فى جذب القراء الممجبين طيلة 
النصف الأول من القسرن الشاسع عشر(۲۱)؛ ثم فرع 
الاهدمام بالمعلوماث الأساسية التى قصدها المؤلف بنشر 
روایته أصلاً» ولم يعد أمثال شخصيات بيرون ‏ الکافر أو 
القرصان أو الطريد العابس - نموذجاً أدبياً سائداً. إلا إننا 
نذكر (أناستازياس) البوم لأنها كانت الدموذج الذى 
احتذاه مؤلف رواية جرال شرفية كانت أكثر إيجازاً وبقاء 
على الساحة وهی (حاجي بابا) (1۸۲4)". 


كان چون مورای أبضا هو الذى نشر (مغامرات 
حاجی بابا الأصفهانى) فى عام ۱۸۲4 . وفی مقدمة 
طوبلة يبين المؤلف ‏ الذی استخدم توفیع ابرجرین 
برسيك؛ ‏ علاقة الکتاب ب (ألف لبلة) ؛ على أساس أن 
کتاب (ألف ليلة) يعطى «أصح صورة للشرفیین۱. وعن 
حكايات (ألف ليلة) من حيث هى صورة لعادات 
وطريقة حياة الشرفيين عامة يقول؛ 
..٠‏ رغم أن الحكايات بترجمنها وضعت فى 
فالب أوروبى رتم التخلص من التكرار الممل 
فيها... فان قليلين سيفهمونها نهماً كاملا 
إذا لم يكونوا قد عاشوا فشرة من الوقت فى 
الشرق؛. 
لشحفین هذا الغرض» يلزم القارئ الأوروبی کتاباً 
«علی غرار صورة الحياة الأوروبية فى رواية (چیل) من 
تاليف لوساج: ويكون فى مقدور المؤلف ١أن‏ يجمع 
الحقائق والروايات من الحياة الفعلية ويرسم صورة 
الطبقات والفكات الختلفة التى يتألن مها المجتمع 
السلم) . 


۳۳ 


استرعت الاشارة إلى (ألف ليلة وليلة) انشماه ناقد 
مجلة «الکوارترلی» الذی آبدی نقدیره لقصد الولف: 
«لقد عرضنا هذه الأعمال الصغيرة لاختبار 
صعب؛ بخصرص درجة مطابقتها لأنماط 
السلوك والصفات الشرقية؛ كما دعانا المؤلف 
نفسه فى المقدمة التی بدأ بها الرواية... 
وهكذا نطالع صفحات ألف ليلة ونمجب أن 
المؤلف عمل على تطابق ما يلقاه البطل فى 
سيرة حیائه وطبيعة مغامراته ومعارفه » وعادات 
وأحاسيس وآراء بلده؛ تطابق هذا كله مع 
نماذج الحياة اليومية للشرق كما وردت فى 
٠‏ تلك الحكاياث الى تشكل سجلاً فذا 
لأنماط السلوك الآسيوية» 9" , 
كان مؤلف (حاجى بابا) هو جيمس چوستنین 
موربى (۱۷۸۰ - ٩۱۸4)؛‏ رحالة ودبلوماسى إمجليرى 
قام برحائين إلى بلاد فارس حيث عمل سكرتيراً للسفارة 
البريطانية بين عامى ۱۸۰۸ ۰۱۸۱۲ كما صاحب أول 
سفير فارسی إلى بربطانیا فى طريقه إلى امجلترا فى عام 
۹ ركان على انصال دائم به وبمقشر إقامعه ألناء 
إقامته فى لندن» وعاد إلى فارس مصطحباً معظم مماونی 
السفير الفارسى» الذين تكررت شكاراهم بسبب طبيعة 
الجر الإتجليزى ؛ وأقام فى فارس بضع سنوات ألناء 
رحلته الشائية؛ حيث كان المسؤرل الأول فى السفارة 
البريطانية عفب عودة السفير سبرجور أوزلى. وعقب 
عودنه نشر موربى - مثله مدل من سبقوه من موظفى 
وزارة الخارجية - مجلدين من كتب (الرحلات؟ ۱ حيث 
أورد تفاصيل رحلشيه متضمدة خرائط ورسومات 
ومعلومات نفيد القارئ الإمجليزى المتعطش إلى أحبار 
تلك البلاد(۳۸؟. 
رغم أن (حاجی بابا) تغطى كثيرا من الأماكن 
والوقائع المذكورة سبقا فى االرحلات»؛ فإنه کتاب ذو 
طابع مختلف يقوم البطل الإيرانى حاجى بابا نفسه بدور 


اس سس اد لیل رلبلة رکب الرحلاث 


الرارى؛ وهو محشال ذو جاذبية مللرة بسشهال حيانه 
بالعمل فى دكان أبيه الحلاق؛ وینشهی فى الفصل 
الأخير بان يعود إلى أصفهان؛ مسقط رأسه؛ مندوبا 
للحكومة؛ تخول له السلطة بمقتضی فرمان شاهانی 
لجباية الرسوم والهدايا باسم الشاه. وتقوده حياته التفلبة 
إلى كل أجزاء فارس من يام البدو الغزاة من التركمله 
حتى الحرم المقدس فى مديئة «قم. ويقدم الجزه الثالى 
«حاجى بابا فى إتماشرا؛ (۱۸۲۸) قصة رحلة حاجى 
إلى إتملترا وإقامته هناك وعمله سکرتیرا للسفير الإيرانى 
ميرزا فیروز. 
لم تلق هذه القصة مماحا كبيرا فور نشرها للمرة 
الأولی» وباستشداء کلمات التقدير فى مجلة «الکوارترلیا 
التى ورد ذكرهاء اششملت العروض النقدية الأخمرى 
(1871695) على نقد شديد؛ وأصر اقد مجلة 
«بلاكررد؛ على أن العسمل؛ لبس فقط تقليداً 
ل(أناستازياس) ؛ بل إن توماس هوب هو مولف (حاجى 
بابا) , 
وعلى حسب قول موربى نفسه؛ فان الكتاب لم نطيع 
منه طبعة ثانية حتى ۱۸۲۸ رلم يعتبر بیع الطبعة الأولى 
دليل جاح لأنه؛ 
«فى إتمائرا تستدفد المكتبات وجمعيات القراء 
وحدها الطبعة الأولى: سواء قرئ الکتاب 
فملا أم لاء بيدما تبقى الطبعة الثانية نزحم 
رفوف الکتبات) (مقدمة «حاجی باباا فى 
جرا - ۰46۱۸۳۸ 
لعسرض الكعاب إذن لمقارنات مجحفة مع 
(اناستازباس) ؛ وفى أسواأ تعليق: قيل إنه «نکرار هزیل لما 
قرأناه بقلم مستر هوب فى صورة أكثر قوة وتأليرً؛ (مجلة 
«بلاکرود؛ 18514). 
وحتى مراجع مجلة ؛ كورائرلى؟ - رغم تفدیره 
للكئاب ‏ كان له الرأى نفسه فیه: 


... دون شكء إن ٠أناستازياس١‏ عمل يشمتع 
بالقوة والحيوبة؛ ولا جد فى هذه الرواية ذات 
التعبير الهادئ البسيط أمامنا ما يمكن أن 
تحدی أو ينافس طفرات الصور الائعة واللغة 
الجميلة وتلك الأوصاف الشعرية الحبة 
للطييمة؛ وذلك الرسم الواعى والمساخر 
للشخصبات التى تمثل الجاذبية الخاصة 
لمؤلفات مسثر هوبا . 
وحقيقة الأمرء أن صفتی «الهدوه؛ واالبساطة» فى 
(حاجی بابا) کانتا وراء بقائها راستمرارها على رفوف 
المكتباث: بيدما غابت (أناستازياس) «الأكثر حيوبة؛ فى 
غياهب النسبان. سجلت (حاجى بابا) بعد الاستقبال 
غير الحافل فى البداية؛ جاحاً لا نظير له فى تاريخ هذا 
النوع من القصصء فظهرت لها طبعات عدة قبل نهاية 
القرن الشاسم عشر؛ ولا تزال نظهر لها الطبعات 
والتعلیفات حتی البوم» كما ترجم الكتاب إلى الفرنسية 
والألمانية وحتى الفارسية. وبالطیع ار غضب الإيرائجين 
بسبب صورئهم فى هلا الکتاب۱ لأن «حاجى بابا؛ مثل 
غيره من مشاهير المحثالين كاذب وضيع وجبان وسارق» 
ومن الغریب أنه اعتبر من قبل القراء الأوروبيين نموذجا 
للرجل الفارسی؛ لم اتخده بعضهم نموذجاً للشرقى 
عامة. 
قدم الباحث الإبرانى عباس افاسولی جزها مفصلا 
عن طبعات کناب (حاجی بابا) وترجمانه فى کتاب 
(اامتمع الإبرائى وعالم المشرق) ؛ وهو يعجب من أواك 


الکتاب الذین: 
ایستندون إلى أحداث متفرفة وخارجة عن 
المألوف ليبرروا فکر صوربى ؛ ويفدعون القراء 
بأن موربى يقدم صورة وافعية للأمة الفارسية 
فى حاجى باباء ولا ححقيقة غير ذلك" . 


۳۳۵ 


فاطس:سرسی 


وتعجب الأستاذة مرزبه جيل من تمسك كعاب 
الغرب ب (حاجی بابا) ا 
وما زال الضرب إلى يومنا هذا صاجیزا عن 
التعامل مع فارس إلا خت تأثير هذا الحلاق 
الأصفهانى؛ الذى ظهر فى رواية خبالية منل 
أكثر من مائة عام ولا يزال حاضرا برفض أن 
يخدفى ؛ فرجوده يسبغ على صرامة الحادئات 
الدبلوماسية وجدیتها نوعاً من الجنون؛ ويكاد 
العفل الغربى ينفجر بالهستيرياء عددما نظهر 
على محدثه سمة من سماث حاجی المعررفة » 
ولبس هذا عدلا لدا نحن أهل فسارس 
احدئین)(۲۳۲, 
یکمن مجاح (حاجی بابا) فى تفلید موربی البارغ 
للأسلوب والصيغ الشرقية؛ ويستخدم الکتاب الأحداث 
رالشخصیات ال ذکورة من قبل فى (الرحلة الشانية عبر 
فارس) .. (۱۸۱۸) ؛ ولکن السرد على لسان حاجی 
نفسه يحافظ على الإيحاء الوهمی بالنسبة إلى جدسية 
الراری. نقاعد موربى عن الخدمة فى السللك الدبلومامی 
واستفر فى إجائرا وکزس حيائه للكتابة؛ وکتب فيما بعد 
«قصصا شرئیةه يشار إليها على أنها «من تأليف کالب 
حاجى بابا ,لا أله لم بحقن أبدا سثل ذلك اللجاح 
الكاسح لروايته الأولى. نشر الجزه التالى (حاجی بابا فى 
إتجلعرا) عام ۱۸۲۸ ولکنه أقل براعة وإمشاعا من 
(حاجى بابا) نفسها؛ وأما:قصص «الرهين زهراب» 
۲ و(عائشة) ۱۸۳4 و(میرز) ۱۱۸4۱ و(مسلمة: 
قصة فارسية) ۰۱۸۹۷ فقد لفها السیان؛ كما تستحق. 
حاول موربی فى (ميرزا) أن یندم بحاگانه ل (ألن 
ليلة) فى سلسلة من الحکایات التى يرويها شاعر البلاط 
(میرزا! للشاه؛ وهی سلسلة من النوادر رحکایات داخل 
حکایات ألفها لتسلية الملك؛ 


۳۳۹ 


«بلغنی أنه اء رحلات الشاه التی كان بفرم 
بها على ظهر جراده؛ سواه لمهمة حربية أو 
رحلة صبد؛ كان يستدعى الشاعر للتحايل 
على ملل الطريق؛ ليسليه بحکابات؛ يؤلفها 
ویرریها فى لحظتها؛ ويكيف طبيعتها ومسارها 
حسب ظروف الوقت الراهن. ولقد استرعی 
هذا الموقف انتباهی باعتباره مغلا للحياة 
الشرقية؛ ولسلطة الملك الشرفی؛ الذى يأمر 
بحکاية ثروى مثلما يأمر بناء قصر 9" , 
ورغم أن موربى بحتفظ بالفشور السطحية اللقصة 
الشرقية؛ ؛ وبحاول أن يعشزم صورة مفصلة «للعادات 
والتفاليد؛ فى ثلاثة أجزاء؛ فإن المجموعة برمتها لا ترفی 
إلى مستوی (حاجی بابا). 
وفى (الرهين زهراب) حسقق صوربى بعض النجاح 
فصدرت طبعة انية للرواية؛ ولكن قيمثها فى تصوير 
الشخصيات أو وصف أنماط السلوك لم تستمر كما 
توقع فى البداية؛ وكل ذلك بسبب فقدانه الأساسى 
للتماطف مع الإسلام. فى حدیثه عن شخصية البطل 
والبطلة؛ یکتب ملحوظة ذات مغرى: 
..١‏ إن المبادئ الثى مخكمهما لا الى من 
عقيدة الفرآن» ولکندا نند فى كدير من 
التحمسین لأى دين مغلوط درجة من الرفی 
لا نعرف مصدرها يبدو أنها بإيحاء من الدين 
الحن»(). ۱ 
كيف إذن نفسر النجاح الکبیر والستمر لکتاب واحد 
نقط وسط ذلك الانتاج الأدبى الوفیر؟ هل كان هناك 
«میرزا حاجی بابا؛ حقيفي استخدم موربى مذ کرائه کما 
ورد فى «الرسالة الشمهبدیا؛ ؟ نوجه مرزيه جيل انتبافنا 
لشخصية أبى الحسن ؛ البعوث الفارسی فى الفسطتطینیة 
ثم السفیر الفارسی فى بريطانيا. آما حياته كما دونها 
موربى فى (الرحلة عبر فارس) عام ۰۱۸۱۲ فكانت 


سس ألف ليلة وليلة ركاب الرحلات 


متنوعة وغنية بالأحداث مغل حياة حاجى باباء ولكن 
مخركانه کانت نتم دائما فى مستوی اجشماعى أعلى من 
حاجي؛ وتعتقد مرزبه جيل أن موبى شجعه على ١أن‏ 
بروی مغامراته السابقة لم سجل الخامرات الجارية ألناء 
حدولها؛ . 

كشف عباس تافاسولى الدقاب عن شخصبة باسم 
حاجى بابا آفشار؛ أحد طالبين فارسيين حضرا إلى لندن 
فى أكشوبر عام ۱۸۱۱ لدراسة الفن والطب؛ رعاش 
حاجی بابا هذا فى لندن مدا تسم سئوات يدرس الطب 
على حساب ولی العهد الفارسی؛ وأصبح طبیبه الخاص 
عقب عردته إلى بلاد فارس؛ وكان لوربی تعاملات 
كشيرة مع الرجل؛ كما هو واضح فى الرلالق المرجودة 
فى إدارة المحفوظات بلندن!۲۳۸» وفى الوقت نفسه لا 
بمتند عباس تافاسولى أن حاجی بابا كشب الکتاب لأن 
الرواية نمثل «إهانة مباشرة للتراث والثقافة الفارسية؛. 

وسواء كان الدموذج الأصلى حاجى بابا أفشار أو 
ميرزا أبا الحسن؛ فإن موربى أبدى عناية كببيرة بعنصر 
الاحتمال فى القنصة؛ وهی سمة لم بستطع أن يحافظ 
علیها نی إصدارانه العالبة بما فيها (حاجى بابا فى 
تاشر . فالبطل فى (حاجى بابا) الأصلية ليس دمية 
بحرکها المؤلف بافتعال حتى تسنح له الفرصة لتقديم 
مشهد جديد؛ بل هناك دائما سبب وجيه للتغير فى مهنة 
حاجی أو مقر إقامته. وغالبا ما يكون السبب خداعه أو 
احتباله فى آمر ماء فیزج به انکشافه فى محنة جديدة 
وبدفعه ذلك إلى إعلان نية الشوبة؛ لم یبحث عن مهنة 
جديدة ومكان جدید بطبيعة الحال؛ لينسى سریعا تعهداته 
بالصلاح. 

عندما بريد المؤلف أن یانی بمشاهد أر وصف 
لأماكن لم يكن فى مقدور البطل أن براهاء فإن الحكابة 
داخعل الحكاية دالما وسيلة قريبة التناول: فمثلا بروی 
رفيق سفر على الطريق تاريخه لحاجى؛ وهذا يمده 


ببصيرة ناند: إلى أسلوب الحياة فى فطاع معين من 
امجتمع الفارسى؛ حيث لا يتحرك هو فى نطاقه؛ وبما أله 
لا يملك الفرصة فى بدء حياته لرؤية الجزه اقصص 
للحريم فى بيت رجل من علية القوم؛ لیروی للقارئ 
قواعد السلوك؛ بلتفی بزيدب؛ جارية زوجة الطبيب التى 
تزوده بالتفاصيل بطريقة طبيعبة للغاية؛ فتأحذه فى جولة 
فى حجرات سيدتها أناء غییشها؛ وبألى الوصف كأنه س 
تلب صفحات (ألف ليلة وليلة) : 
الى البداية ذهبت إلى حجرات الضانوم 
(الهام) نفسها وهی نطل على حديقة عبر 
ناندة کبیرة - ضلفتاها مصنوعتان من 
الرجاج اللرن؛ ویفع مجلس السيدة العناد فى 
ال رکن؛ يمثاز بسجادة سميكة مطرية مرئین 
ورسادة كبيرة من الربش مكسرة بقماش 
مفصب وذات شرابتين؛ وعلبها غطاء رقيق 
من الموسلين. وبالقرب من هذا المقعد مرا 
مزينة برسومات جميلة؛ وصندرق يحترى 
على أنواع شتى من الأشياء الغرية المشيرة؛ 
كحل للعين رسمه الرود الذى یسشخدم 
للكحل؛ وحمرة حدود من الصین؛ وأحجبة 
تربط بالساعد؛ وتوزلفی» وهی حلی لشبك 
بالشعر وتتدلی على الجبهة.. وبالقرب من 
ذلك المجلس جيتار ررقن.. وفی رکن آخر ثرى 
زجاجات عدة من النبید الشیرازی» راحدة 
منها قد سدت فوهتها (بزهرة) فيبدر أن 
السيدة شربت منها هذا الصباح90؟ , 
وزينب هى سوضوع قصة الحب بالرواية» ولكن 
علاقة الحب تنتهى فجأة عندما يعجب الشاه فى إحدى 
زباراته لطبيبه بالجارية الشابة؛ فترسل بسرعة إلى القصر؛ 
ويصف الرارى فرحة زيدنب بإعجاب الشاه بهاء وابتهاجها 
بمغادرة منزل الطبيب» ثم إعدامها الأساوی إثر انكشاف 


۳۳۷ 


ناطمة مسوسى 


أمر علافتها بحاجى. وبقدم لنا المؤلف هذا كله بطريقة 
ية تفتصد فى الوصف ولا جلح إلى عاطفية باكية 
مفرطة مما جد عادة فى القصص «الشرقية؛ المنحولة 
عندما تعرض موضرعات مشابهة. 


كان اهتمام القرن التاسع عشر بعاداث الشعوب 
الأجنبية وأساليب حيائها فى الشرق الأدنى والبعيد لا 
تزال تغذيه مطبوعات مختلفة تشراوح من الحياد إلى 
العصب المحض. وروی المشرون فى الهند روايات 
«مفرعةة: عن حسباة «الهندوس الولنیین الجهلةا 
ومعتقداتهم وممارساتهم؛ ولكن كان رصف مسلمی 
الشرق الأدنى أكثر تعاطفا حتى ذلك الوقت؛ فلمل 
شعبية (ألف ليلة) ووالقصة الشرقية»» إلى جانب نزاید 
تساج أدب الرحسلات إلى الشرق الأوسط؛ بفسران 
اختلاف النظرة إلى تلك الشفافة الأجنبية؛ وقد وصل 
عدم التحيز فى تصوبر السلوك والعادات الإسلامية إلى 
ذرونه فى كعاب إدوارد لين عن المصربين المحهدثين 
7 تمييزا لهم عن قدماء المصربين. 

كان لين (۱۸۰۱ -۱۸۷۲) يبلغ من العمر 4؟ 
عاما عندما هبط إلى مصر؛ واتبع الروتین العروف لمن 
سبقوه من الرحالة فى البلد؛ بسافرون إلى أعالى الثيل» 
ويسجلون وصفا للأماكن التی شاهدرها ورسومات تقريباً 
صحيحة لآثار مصر القديمة. انضم لين إلى روبرت هاى 
رعدد من الفنانين كانوا يرسمون الآلار والمشاهد فى 
صعيد مصر؛ واستمر فى دراسته بصورة جدية؛ كما 
جمع معلومات عن السكان المحدثين الذين كرّس لهم 
غيره من الرحالة صفحات قلیلة؛ وعقب عودته إلى 
إتجلشرا فى ۱۸۲۸ فشل فى العشور على ناشر لينشر له 
مصنفا ضخما - (وصف مصر) ‏ فى ثلالة أجزاو۳۱» 
عاد بها؛ وبعد حمس سنوات أبدت (جمعية نشر العرفة 
المفيدة) اهتمامها بالجزء الذى يخص السكان احدلین؛ 


۳۳۸ 


فعاد لين إلى مصر لیقضی سنة ونصفاً حتى بعده للنشر 
مفصلا» وکانت التيجة هى ذلك العمل العظیم الذی 
حفظ صورة تفصيلية للحياة العربية فى مصر فى نقعلة 
تاريخية محددة؛ قبل أن تؤدى التکنولوجیا الحديثة إلى 
إحداث تغیرات هائلة فى حياة شعب «من أكثر الشعوب 
العربية صفلا؛ كما وصفه لين. لقد غير دحول السكة 
الحديد فى الثلائينيات من القرن التاسع عشر من معالم 
البلد, كما جلب العلم الأوروبى الحديث والعادات 
والسلوك إلى نطاق حياة المصربين افحدلین. 
دما فصدت إليه بالدرجة الأولى فى هذا 
العمل هو الصحة والدقة» وأؤكد للقارئ بلا 
. تردد أننى لم أعمد واعيا إلى إضفاء التشوین 
على أمر رویته؛ ولم جاوز الحقيقة قيد 
أنملةه. 
هکذا کتب الولف فى تقدیمه للطبعة الأولى؛ ركان 
لين مؤهلا لهذا العمل من خلال معرفته اللغة العربية 
وائخاذه الزى الوطنی؛ وإقامته بعيدا عن حى الأفرغ فى 
الشاهرة؛ وقد تعامل مع تلك الشقافة الغريية باهشمام 
واحشرام؛ ولابد أنه وجدها ملالمة إلى حد ماء لأنه 
احتفظ ببعض العادات الثى اكتسبها فى مصر عندما عاد 
إلى إتجائرا ".إلا أن النسمة المتنافرة الوحيدة فى 
الکتاب نظهر فى الصورة الكاريكائيرية التى رسمها 
لمعلمه أثناء فترة إقامته الأولى بالفاهرة؛ فوصفه للشيخ 
أحمد مع تهكم ساخخر لا سجم مع الکتاب باعتباره 
كلا؛ فتظهر الکالب فردا امن الخارج» یکتب مادة 
مثيرة لفرائه. 
أفر لين على مضض, فى المقدمة؛ بوجود مثالين 
احتذى بهما؛ الأرل كتاب الأخرين رسل عن «حلب؟ 
الذى يورد معلومات قيمة وان لم تكن فى تنظيم کتاب 
لبن؛ إلا أن رسم الوسیفیین وملابس وزينة النساء يعد 


تمهيدا لصور لبن الدفيقة. ويزعم لين أن آلکسندر 
وباتريك رسل : 

«لم یکونا على علم كاف باللغة العربية 

لفحص بعض النقاط الهمة التي كان بتطلب 

أن یتناولاها طبقا لخطة الکتاب؛. 

پثبت عدم صحة هذه المقولة عند خليل هذا العمل 
الشيق؛ وکان مسموحا لكل من الکسندر وباتريك رسل 
أن برندی الزى الشرکی فى حلب» ولکن لين بفترض 
أنهما كانا معروفين ما يتعذر معه أن «یقیا على 
الشخفى؛» الضبرورى لاقشحام المراسم الدينية؛ وهذه 
ملاحظة نبين أن لبن كان ينظر إلى نشاطه على أنه 
«تخف!؛ أو «تدكر» . والنموذج الثانى - وقد صرف لبن 
النظر عنه فى حاشية بالمقدمة ‏ هو «مقال فى وصف 
عادات السكان المحدثين بمصره لشابرول؛ النشور فى 
أحد أجزاء كناب (وصف مصر) ۲۳۳۲۱۸۲۲ الذى 
رضعه علماء الحملة الفرنسية على مصرء ريذهب لين 
إلى أنه «فى الأغلب وصف لمادات وسلوك حكام 
المصربين المتطبعين من المماليك؛؛ لذلك اعتبره بساری 
فنط ثلث كتابه. والوافع أن شابرول كان مدركا وجود 
هذا الفارق» ففى الفصل الأول يقدم «نظرة سريعة على 
المباخ والسكان رالعادات فى مصر؛ فيقدم تفاصیل عن 
الطبفات والأديان الهتلفة للسكان؛ وبصف الأقباط 
والعرب «بصفة خحاصة! ؛ والماليك والأجائب المقيمين 
بمصرء أى أنه لم يخلط بين المماليك والمصسريين 
الاصلاء. 
فى الحقيقة:؛ كان مقال شابرول هر المثل الذی 

احتذی به لين فى ترتيب معلوماته وتصنيفها؛ وهو عامل 
مهم جدا فی جاح الکتاب» وما اعثبره إدواره سعيد 
والإتجاز الرئيسى لعمل لین»؛ وعزاه حط إلى مثال الرواية 
فى القرن الثامن عشر؛ 

امن ناحية الشكل؛ فان (المصربين افحدئین) 

تتبع التقليد الروتينى للرواية فى القرن الشامن 


ألف ليلة وليلة وكعب الرحلات 


عشر مثلاه أى ررابة لفيلدغ.. عرض لبن 
للمادة مرنب ترتيباً زمنها يأتى فى أطوار؛ وهو 
یکتب من موقفه باعتباره مراقبا للمشاهد 
التى تتبع الأطوار الرئيسية فى حياة الإنسان» 
واللموذج فى ذلك هو اللمط السردی؛ كما 
فى (نوم جسونز) الى بدا بمولد البطل 
ومغامراته وزواجه ثم مانه)(۳۹, 
كان اللموذج فى الحقيقة هو العمل الفرنسی»۱ 
حيث يتناول الفصل الثانى «الإنسان فى مرحلة الطفولة 
والتعليم الأولى؛. والففصل الشالث «الانسان فى مرحلة 
الراهقة وسن النضوج - المعاملات المدئية والأسرية». 
والفصل الرابع يتناول «الانسان فى مرحلة الشيخوحة 
حتى المماث.٠.‏ 
ويعترف لین بكتاب واحد فى نظره؛ 
«یقسدم صورا بديمة عن عادات العسرب 
وسلوكهم؛ خاصة المصريين؛ وهو کتاب ألف 
ليلة وليلة) . 
ولو وجدت ترجمة جيدة بهوامش تفسيرية مفصلة 
ل(ألف ليلة) لما كان هناك داع لأن يكتب لبن کتابا 
عن عادات المصربين المرب ونقاليدهم؛ ورغم أن لين 
يبدى إعجابه ب (ألف ليلة) فإنها بالنسبة إليه تقدم أمثلة 
للمادات العربية» فنظرته إلى ا موضوع بعيدة ثماما عن 
الخیال أو الإبداع؛ إذ يتشمص شخصية رجل العلم 
المراقب للظواهر طيلة الوفت؛ فلا يغير نبرته افصایدة 
ملائمة الوضوع؛ وفى الجزء الأخخير من فصل عن الحياة 
الأسرية للطبقات الاجتماعية السفلى؛ يخبر القارئ: 
..١‏ عندما يكتشف فلاح خحيانة زوجه» فإن 
زوجها هذا أو أحاها يلقى بها فى اليل 
وبربط حجرا فى رقبتها أو يقطعها إلى أجزاء 
ويلقى بجثتها فى النهر؛ وفى غالب الأحيان 


۳۳۹ 


قاطمة سوسی 


بعاقب الوالد أو الأح ابنة أو آختا غير متزوجة 
بالطريقة نفسها. إذا انهمت بالاستسلام 
لعلاقة جنسية؛ ويصاب أهل المرأة بالخزی 
والعار أكشر من الزوج ريعانون من الاحتقار 
إذا لم يعافبوها بالوت». 
هذه النغمة الحيادية لا نتغير» سراء كان ا موضوع 
الذی بصفه تعريشة لمشربية أو فلاحة فقيرة يقطع جسدها 
وتلقی فى الدهر؛ وتشهد على «الصحة والدقة؛ التى 
توخاها لين ركذلك الحياد فى ملاحظتها؛ إلا أن هذا 
الأسلوب لم بنفعه فى ترجمته ل (ألف ليلة وليلة) الثى 
أصدرها الناشر نفسه ۱۸۳۱ - ۰۱۸۸۱ 
كانت ترجمة لبن ل (ألف ليلة) أول ترجمة كاملة 
للكئاب مباشرة من العربية إلى الإتجليزية؛ إذ كانت كل 
الترجمات الإجليزية السابفة تعتمد على ترجمة جالان 
الفرنسية. استخدم لين مخطوطا حصل عليه فى مصر؛ 
وكانث لغته تعضد رأبه القائل بأن الحكايات مصرية فى 
الأصل. وحققت ترجمته تجاحا کبیرا لسببين: تهذيب 
النص ليلائم القراءة «العائلیة) ؛ وتزویده بحواش وفيرة 
ألفها لبن لهذا الغرض» وکانت هذه الحراشى اکشر 
تشويقا للكثيرين من النص نفسه؛ لأن الحكابات فقدت 
کثیرا من سحرها حت ثألیر قلم الستشرق الدفق بكل 
كانت ترجمة جالان على ما بها من أخطاء وخررج 
على النص الأصلى ذات سمة تخبيلية فوبة؛ ولذلك 
جذبت جمهرر الفراء. أما ترجمة لبن فتنوء بدئمة 
إتجيلية واضحة لا تلائم قصص الحياة اليومية العادية فى 
بعض الحكايات ولا البالغات الرومانسية في بعضها 
الآخر. 
أما الهوامش والحواشى التى آرنقها لين بترجمة 
(ألف ليلة) » فكانت ذات قيمة أكيدة؛ وقد جمعها ابن 


Yt. 


آخته المؤرخ ستانلی لين بول فيما بعد ونشرها منفصلة 
عن الحكايات مخت عنوان (امجتمع المربى فى المصور 
الوسطی) عام ۲۳*(۱۸۸۳. وقد قدمها ستائلى لبن بول 
على أنها ملحن اللمصرپین اصدلین» إذ صنف نلك 
الحسراشی والهوامش لحت عناوين مسثل: «الدین؟؛ 
«النسساء؛.. إلخ. وفى المقسدمة أورد المؤرخ آراء لبن 
بخصوص استمرارية الحضارة العربية من المصور الوسطی 
حتى النصف الأول من القرن التاسع عشر؛ وهذا يفسر 
كيف ترضح حكايات هارون الرشيد فى بغداد بصور من 
حياة أهل القاهرة فى القرن التاسع عشر. وكما هو الحال 
فى (المصريين احدئین) » تتراوح المعلومات التفصيلية من 
موضوعان جادة مثل العلوم الشيطائية؛ وعلوم الکون 
ومراسم الوت؛ إلى تسريحات شمر النساء؛ وكلها تأتى 
خت عناوين مناسبة. 

من المؤكد أن لين استعان فى جمع ماد کشبه 
بمصادر جيدة للمعنومات أعانته على معرفة نرئيب وإدارة 
حجراث إقامة النساء ف البيوث المصرية؛ رما يخص 
النساء من ملابس وأدوات زبنة؛ رالشفالید المتبعة فى 
الزواج وحتى الولادة! كان لين بطلم على أهل بيث 
الرسام روبرت های؛ وكان هذا متروجا من يونائية ومقیما 
منذ فكرة طويلة بمصر؛ وله زيارة لين الأحبر لممصسر 
(1844-1845)- وقد أصدر بعدها طبعته النهائية 
ل(المصريين المحدثين) 1859 صحبئه أخحشه وزوجه 
نفيسة؛ وهی فى الأصل جارية يونائية أهداها له هاى فى 
زيارنه الأولى للقاهرة"". 

. 

فى الوفت الذى كان فيه لين یدقق مذكرانه 
وسلاحظانه عن الصربین احدئین فى بيت استأجره 
بالقاهرة ۱۸۳4-۱۸۳۳ استأجر إمجليزى آخر بیتا من 
صاحب العقار نفسه؛ ويدعى عثمان؛ وهو من أصل 
اسکتلندی؛ وكات المستأجر الجديد من خریجی (إيثوثة 


ام ألف ليلة وليلة ركاب لرحلات 


من أبناء الطبققة الوسطى الصاعدة من رجال الأعمال؛ 
وقد جاء ليختبر معدنه إزاء صعوبات الترحال فى الشرق؛ 
وبالفعل تغلب حسب روايئه على مشاق الصحراء وفطاع 
الطرق من العربان؛ وكان له أن يتغلب على وباء الطاعون 
اظيف: وألناء مرضه مكث بمنزله بالقساهرة يقلب 
صفحات (ألف لبلة) بفتور» ويخفى عن حدمه حقيقة 
إصابئه حتی لا بهجرره» ولعل (إيشون) أى «من الشرف» 
(1844) لكنج ليك هی النقيض التام لكتاب (المصرهين 
المحدلين) رغم أن كليهما یمد حارج تراث أدب 
الرحلات العناد فى نلك الفثرة. 

ألزم لبن نفسه بحباد صارم؛ واتخذ,الزی الوطنی 
رالمادات الرطنية حتی يسمح له بالاندماج فى مجتمع 
المصربين احدلین» وملاحفلة کل تفاصیل حیانهم. أما 
كنج ليك؛ فیتباهی بسأنه لم یسجل إلا الانطباعات؛ 
..التى تلقاها بالفعل ألناء مواله؛ باعتباره مسافرا عنیدا 
مشاكساء لا يحمل إلا قبلا من التقدير لأفكار الناس 
الآخرين2770. وكان اعتداد كنج ليك برأيه هو الذى 
أسبغ على الکتاب وحدنه الفنية ومذاقه الخاص ما استثار 
إعجاب القراء جیلا بعد جيل . والکتاب فى واقع الأمر 
«رحلة وجدائیة؛ عبر تركيا وسوربا وفلسطين ومصر. غير 
أن الكائب هنا لا يشعر «بعواطف» أ اوجدانیات؛ من 
النوع المألوف فى هلا المغام؛ فهر مشغول بحصانه أو 
ناقته ومتلهف على تناول الشای رالخبز الخمص؛ عاکف 
على كشف الزيف فى عواطف رتخیلات قرائه؛ عن 
أشياء وأماكن ترتبط فى الهم بأبعاد تاريية أو دينية. 

وأولى تلك الأفكار العاطفية التى بسخر منها هی 
نظرة مواطنيه المثالية إلى البونان بعد الاستقلال؛ إذ بجزم 
أن البونائين من رعايا السلطنة التركية أجدر بالشقة من 
اليونانيين الجدد بعد استقلالهم. وعموما حاز البونانبون 
ندرا كببرا من ازدرائه؛ لا يضارعهم» فى ذلك إلا 
العرب؛ وهر یعتبر الأتراك مقبولين بسبب کیاستهم 
وحسن تهلیهم. 


يستدعى الراری أمام فرائه كتابين لهما عنده مكالة 
خحاصة منذ الصغره وهما (الإلياذة) و(ألف ليلة)؛ ولكن 
لا بسفرهذا عن أى تساطف مع سلالة من ألفوا 
الکتابین؛ وفى رأبه أن مستوى البونانيين اضمحل بسبب 
طول فثرة خضوعهم السياسى للعرب» فالحقيقة أنهم لم 
يكتبوا أبدا (ألف لية) ؛ وذلك لسماعه لحكاية شعبية 
تروى باليونائية على متن سفينة يونائهة؛ ونذكره بحكاية 
مشابهة فى (ألف ليلة) ؛ فتوصل إلى رأى مبتکر؛ 
و... عندما عکفت على (ألف ليلة) بعد 
ذلك؛ داخلنى الطباع قوی أنها لابد أن 
نکون قد ولدت من عقل برنائى. فیمدر لی 
أن هذه الحکایات رغم أنها لكشف عن 
معرفة كاملة بالأمرر الأسيوية؛ فإنها نفیض 
بالحياة والنشاط ؛ وعليها مسحة من الشخصية 
الأوروبية الفعمة بالإثارة والخفة؛ فيستحيل أن 
تتولد هذه القصص من عمل شرنی قمئ؛ 
فالشرقى - فیما بخص الإبداع - ما هو إلا 
جفة هامدة جافة وعقل محط کالومیاه) 
(ص 34). 


من العسعب على أى فارئ شسرقی أن بسجب 
ب-«لیشون؟ » ولکن من حساض فى كب الرحسلات 
الضخمة عن الشرق التى ظهرت فى النصف الأول من 
الفرن التاسع عشره سيقدر حيوبة ونفرد السرد عند كنج 
ليك. كان سوق الدشر يعج بکتب المعلوماث والأخبار إلى 
درجة أنه عندما قدم عالم دارس ورحالة مثل لين سجل 
أسفاره؛ اعتبرها الناشرون باهظة التكاليف: ركان القراه 
بحاجة إلى شى جديد. ومن هداء كان الاهعمام | 
«بالعادات والتقاليد؛ فى كتب الرحلات. وعندما قدمها 
عالم متخصص فى (المصربين اضدلین)؛ لم يعد فى ۱ 
رسع ای رحالة أن يضيف جدیداء إلا أن ذلك الشاب 


۲۱ 


از ملیزی المعائد ضرب على ونر جدید عندما نوجه 
بعيدا عن ؛ 
...١‏ كل تفاصيل الكشوف الجغرافية أو 
البحوث الأثرية؛ بعيدا عن ای عرض «لعلم 
سليم ومعرفة بالدین) ؛ وعن أى أمثلة تاربخبة 
أو علمية؛ وعن أى إحصالبات مفيدة؛ وأی 
أبحاث سياسية.. وأى تأملات أخلافية 
صائئبة؛ , 
لم يدرك الناشسر مورب أنه إزاء (تشايلد هارولده 
جديدة؛ ورفض الخطوط ؛ فأعاد كنج ليك کتابته ثلاث 
مرات خلال عشر سنوات؛ ثم اضطر فى النهاية إلى أن 
يدقع ۵۰ جنيها تكاليف نشره؛ وحقق الکتاب مجاحا 
كبيرا؛ وصدرت له ست طبعات فى العام التالی. سعد 
جمهور القراء بالأسلوب السهل التفرد والمتقلب الذى 
حير اللاشر» فقد کانوا بحاجة إلى راحة من كتب 
الرحلاث الجادة التی طعمرها سئوات عدة؛ وحظی لورد 
بيرون بنصيبه فى عملية (إزالة الزيف١»‏ التى تابعها 
الکانب بلا هوادة على صفحات (إيدون). وفى فصل 
عن حياة ليدى هستر ستانهرب فى جبل الدروز؛ بروی 
الرحالة عن لقاله بتلك «النبية الخيفة١‏ إنها كانت تقلد 
لشغة الشاب المغرور فى حديث لورد بمرون: وکان قد 
زارها فى معقلها (ص 54). ونی وصف کنج ليك 
لتجربته الأولى فى عبورالصحراه؛ بذ كر حنين الفارس 
المغترب فى الصحراء: 
«أعتقد أن تشایلد هارولد كان سیشعر باللل 
الرهيب لو اتخذ من «الصحراء مسکنا؛ ففى 
كل الأحوال لو أنه ثبنى أسلوب حياة العرب 
لما ذاق طعم العزلة؛ فالخیام مقسمة ولكن 
لیس للتفريق بين تشايلد و «الروح الجمیلةه 


التى نفوده وترعاه وین العالم الخارجى » نما 


۳۲ 


التفريق بين العشرين أو ثلائین رجلا السمر 
الذين یجلسون ويصرخون فى جالب؛ وبين 
الحمسين أو الستین امراة رطفا الذين 
بصرخون وبطلفرن صریرا مزعجا فى الجانب 
الأخر(ص ۱7۷). 
الضروض أن كنج ليك كان يدون مد کرانه عن 
أسفاره مخاطبا [لموت؛ واربرتوث الذى أصدر فى العام 
العالى کتابه (الهلال رالصلیب) . حول فيه أسلوب كنج 
ليك التقلب الحاد فى إزالة زيف الأفكار الرومانسية عن 
الشرق؛ فأضحى يمثل موثفا منتظما من الاستعلاء على 
كل ما هو شرقى واسلامی. 


وقد اجتاح الشرق الأدنى عدد هائل من الرحالة - 
عقب صعود الامبسرالية الأوروبية على حساب 
الإمبراطورية العشمانية - كان بعضهم لغويين بارعين 
قادرين على الاخشلاط بالناس وملاحظتهم عن کلب 
مثلما فعل لين؛ ولکن بخالطهم طموحات استعمارية 
سافرة. جاء ريتشارد بيرنون «الجندی واللغوی والعالم 
رالمكتشف.. إلخ؛ إلى مصر فى عام ۱۸۵۳ فى طريقه 
إلى مكة والمديدة» ركان هدفه «إزالة العار عن الضامرة 
الحديثة؛ نلك البقعة البيضاء الكبيرة التى مازالت فالمة 
بخسرائطنا عند الأقاليم الشرنية والوسطى بجسزيرة 
المرب" . أقام بالقاهرة بعض الوقت؛ متدكرا فى 
صررة مسلم فارسى وطبيب «حكيم!. وفى نقربره عن 
إقامته هذه؛ يذكر لين ويصحح ما أورده من معلومات 
فى كل صفحة تقريباء ولكن نغمته تختلف عن لبن؛ 
فرغم أنه عاش فى القاهرة كما فعل لبن بعيدا عن 
امجتمع الأجنبى والسیحی؛ ومارسا كل شرائع العبادة 
مثل المسلمين (بما فى ذلك صوم رمضان) ؛ فهو يروى . 
كل هذا باسلوب ساخر ويشرك القارئ مبعه فى 


سيب س أن الا وليلة ركب الرحلات 


الإحساس الستمر بالجو التتکری؛ وتعامل مع ا(خوانه؛ 
المسلمين باستعلاء مکشوم؛ لبرائبهم حفية ريدوك 
اللاحظات رفتما يستطيع. 
يمدى بیرتون -. باعتباره إلسانا مهما ببناء إمبراطورية 
- إدراكه لأهمية مصر؛ 
«إن المصربين يكرهون وبحتقرون الأورویین» 
ولكنهم ما زالوا يتوقون إلى الحكم لا ررویی. 
إن الدولة الأوروبية التى تفوز بمصر تفوز 
بکنز؛ فلها القدرة على الإنفاق على جيش 
من ۱۸۰ ألف فرد مع دفع جسزية باهظة؛ 
ومع ذلك يشبقى فائض من العائد. عندما 
تكون هده البلد فى أيد أوروبية ستشحکم فى 
الهند وعن طرین قناة للسفن بين السویس 
والفرما ستفتح منطقة شرق أفريقيا بأكملهاة . 
وللشمهيد لهذا الحكم الأوروبى یفترح بيرتون ضرب 
مفاومة العلماء أرلا؛ ريرصى بدفى المائية عشر من 
الشبوخ ذرى النفوذ فى القاهرة؛ نهم متشددرن» ولن 
يستجيبوا لصوت العقل؛ ؛ ونصح بإعداد شبكة سس 
فى الساجد خاصة أيام الجمعة؛ ووضع «حرس شرف 
على أبواب الفاضى وشیوخ الا شاه الشلالة؛ وشیخ 
الازهره . وفى تقسريره عن مكة؛ بتأمل مکان احشلال 
بربطانيا «لأم القرى فى الاسلام. 
نشر بهرئون أخبار رحلته فى كتابه (رواية شخصية 
لرحلتی للحج إلى مكة والمدينةة عام ۰۱۸۵4 ولم 
يحقن الكتاب أى مجاح؛ لأنه لم يزد كشيرا عما كان 
يعرفه الناس عن الأماكن التی زارها. أما زيارئه لمكة 
والمدينة؛ فلم تضف شيكا إلى ما کتبه برسهارت منذ أكثر 
من عشرين عاما. كانت لحظة مهمة فى حياة بيرتون أن 
بخترق مدن الإسلام المقدسة متدكرا فى شخصية 
«صاحب من الهند) ؛ 


..١‏ كان النظر غریبا وفريدا فما أضعف عدد 
من حظى برؤية المقام المقدس! يمكننى القول 
صادفا إن من بين أولدك المععبدين الذين 
تعلقرا باكين بأستار الحرم؛ والذين ألصقوا 
قلوبهم النابضة بالحجر؛ كانت أحاسيس 
الحاج القادم من أقصى الشمال فى لحظتها 
أقوى وأشد عمفا. كانت عراطفهم خيش 
بالحماس الدينى؛ وکانت نشونی نضح 

بالافتخار والرضا عن النفس». 
يذكر اسم بیرتون الجوم لترجمته الشهيرة ل (ألن 
ليلة وليلة) ؛ ویفول فى مقدمته للجزء الأول إن «الترجمة 
هى الشاج الطبيعى لحجه إلى مكة والمدينة)؛ وضع 
تاريخ بده خطته فى الترجمة عند زيارة له إلى عدن فى 
شعاء ۱۳۹(۱۸۵۲؛ وید کر أله كان يتحدث عن العرب 
والجزيرة العربية مع صدين قديم أهدى إليه الترجمة فيما 
بعد واتفقا على التعارن الإنعاج ترجمة كاملة متكاملة 
غير مزدانة أو مشوهة للحكايات العربية العظیمذ؛ » لم 
يحكى بیرلرن عن موت الصديق وعن ظروف التأخير 
التى أدث إلى مرور أكشر من لائين عاما قبل ظهور 
الترجمة ونشرها. وفى المقدمة نفسها برسم صورة لنفسه 
على أنه رحالة وحيد فى الصحراء يكافئ حسن ضيافة 
الشیوخ العرب له «بتلاوة بضع صفحات من حكايانهم 
المفضلة؛ . والطريف أنه لم يذكر هذا الشهد فى ما كتبه 
عن رحلة الحج. وتعتبر ترجمته فعلا إتجازا كبيرا لرا 
انهام الباحثين له بالسرقة من ترجمة جون بین؛ كما 
تعد الملاحظات راالقالة الخئامية؛ (فى الجزه ۱۰) 
إسهاما كبيرا فى مجال دراسات (ألف ليلة) . كان بیرنون 
يحفر من شأن الترجمات السابقة فيما عدا ترجمة لين» 
وقد أضاف ست مجلدات من (اللهالى الإضافية) ؛ أخيذها 
عن مخطوطة مصرية ل (ألف ليلة) ومکتبة البردلين 
بأكسفورد؛ ونشكمل هذه الأجزاء على أكثر الحکایات 


۳ 


فحشاء وأهدى هذه الحكايات إلى أمناء مكتبة البودلين 
الذين آلعبوه فى إقراضه الخطوطة! 
رتتضح خيبة أمل بيرلون بسبب عدم التقدير لعمله؛ 
وقلة احتفال أبناء وطته بآرائه فى المقدمة؛ 
«هذا الکتساب هو بحق إرث أخلفه لأبناء 
رطی؛ وهم فى مسيس الحاجة إلبه» فقد 
أضلهم تکریس جهردنا للدراسات الهندية 
وخاصة للأدب السانسكريتى. فمن الواضح 
أن [تجلشرا تنسى دائما أنها حاليا أكبر 
(مبراطورية محمدية فى العالم.. ولنذكر أن 
حكم السلمین لا بصلح على آیدی شباب 
لم پشفف» ما زالوا فى سن الدراسة.. غير 
مؤهلين لأن يكونوا فى مراكز ثقة؛ وعلى من 
يريد أن يتعامل مع المسلمين بنجاح أن يكون 
عارفا بعاداتهم وسلوكاتهم متفهما لها . 
وهو يقدم لهم ترجمئه ل (ألف لیلة) على ها خير 
مرشد ودليل لمن بحکم أولنك المسلمين! 
لعل تشارلز دونی هو الوحيد الذى خلف إهمازا فى 
كتب الرحلات عن الجريرة العربية؛ سمشل فى عمل 
أدبى عظيم. قضی دونى عشرین شهرا فى الجزيرة 
العربية؛ بدءا من نوفمبر ۱۸۷ وقد انضم إلى قافلة 
الحجاج فى دمشق ليزور مدائن صالح؛ ولکنه مکث فى 
الجزيرة العربية ولم يرجع مع القافلة. وجال فى جد 
والحجاز مدونا ملاحظات دقيقة عن جيولوجية وجغرافية 
الأرض؛ وأهم من ذلك رواياته عن السكان؛ خاصة فقراء 
البدو الذين يشكلون خطرا على من يسافر بمفرده؛ جال 
درتى فى أنحاء الجزيرة التى لم يزرها أوروبى قبله؛ ولكن 
بشير تنکر» عدا أنه أطلق على نفسه اسم خلیل وزعم 
مارسته للطب وأقر انه إتجليزى ومسیحی. حتى عندما 
حارل أصدقافه العرب الضغط عليه ليشهر إسلامه خوفا 
على حيائه؛ رفض بشدة”'!2. كان رفضه هذا لشموره 


۳: 


بالاستعلاء ولیس حماسا لدینه السیحی: ويذهب كيرنان 
۷ ای آه: 
...فى رای هوجبارث؛ السمت ديانة دونی 
«بالانسائية عموماء يكن الثقوى والاحشرام 
العميق لأى عقيدة تعشمد على المقل؛. لم 
يكن يصلح أبدا أن يكون مسلما حستی 
بالتدكرء ولم يقدر أبدا الذين نظاهروا بالإسلام 
ليحقفوا الاندماج فى ا مجتمع مثل بيرئوث؛ . 
ولم يحفل ببرئون بكتاب دونی (رحلة فى بلاد 
العرب الصحراویة) الذى صدر بعد انتهاء الرحلة بلسع 
سنوات: لأن هدف دونی الأسامى فى کتابه لم بقتصر 
على نفل معلومات عن تمربئه فى الجزيرة العربیة! فقد 
كان له غرض أدبى بتمثل على حد قوله فى ١إصلاح‏ 
حال اللغة الإتجليزية الئى تردت فى بركة أسنة مدل عهد 
الملكة إليسزابيث؛؛ فعمد إلى إحياء أسلوب الكشابة 
بالإتجليزية بالعودة إلى لغة نجل ولغة تشوسر وشكسبير 
وسبدسر. وبلالم هذا الأسلوب رایته للرحلة؛ فهر خی 
بالکلمات والتعبيرات القديمة؛ وترجمة الجمل العربية 
إلى الصطلح الاجیلی أر الشكسبيرى تضفى على 
الأسلوب جمالا رابتکارا؛ فبخرج الکتاب عملا أدبها 
فيما إلى جائب أنه أدب رحلات ممتع؛ بجح فى نقل 
صموبات الحياة فى الصحراء من خلال لغة ملائمة 
لشظف الحياة العربية؛ فيملاً السرد بكلمات عربية 
مكتوبة بالحروف اللائينية ومصطلحات جديدة صاغها 
من اللغتین : . 
«یخصص العرب نائة لكل فرس فى السفر» 
فالفرس لا تأكل الحندطة:؛ ودرن الماء لا 
يمكنها العبش على حشالش الصحراء ' 
الجافة؛ فالحصان لا يجثر ويفقد الكثير من , 
الرطربة بالعرق؛ ولذلك'لا شحمل الجرع 
والعطش » ثالفرس تکلف الشيخ بالصحراه 


ااا سس أل لا رايلة رکب فرحلات 


كثيرا وعليه أن يوفر لها الماء بتحميل ناقة ‏ إدوارد جارنیت فى ۱۹۰۸ أصاب تجاحا كببراء رجاب 
زبادة لأن الفرس نشرب مرتین؛ وفی سوسم كشيرين إلى قراءة الأصل المطول لبجدرا فيه مععة 
الصيف الحار ثلاث مرا أثناء النهار؛ رلا مزدوجية؛ فالکتاب ذو قيمة أدبية عالية لأسلربه الفنى» 
یکنیها حمل جمل من قرب الاه 5 إلى جانب نفرده فى وصف أسلوب حياة البدو وشظلف 
برمین ؛ وكما يقول ا مئل القسديم من عنده E‏ 
حصان أو زوجة لن ری الراحة أبداء نیما العيش فى الجزيرة العربية الذى اندثر البرم تماماء وبجدر 
من القسوارير سعرضان للمرض فى كل أن يحتفى به الأثرياء من أبناء أولنك (البسدر) الذين 
رت۲ . شاركهم (خلیل الحكيم النمرانی) شظف الیش 
لاهج آن درتی اسضی تسع سنوات یکتب هلا وسجل ذلك فى کتابه منذرا القارئ أنه «لن بجد فى 
الکتاب فى ٠٠١‏ ر٠٠‏ كلمة؛ ما لم يشجع القراء فى حدیده إلا ما رآه إنسان جائع وما رواه رجل منهك 
عام ملا أن صدور طبعة مختصرة بقلم الکانب 2 البدنة. 


الهوامش, 


(۱) نر آنطران جالاثالجزه الأول من ارجمعه ل الك ليل إلى الفرنسية فى ۰۱۷۰6 ها ترجمت إلى الإلجليية مهاشرة. رد الدثرث الطيعة الأرلى درجم 
الإلجمليزية رلكن مخت بد الباحفين الطيعة ابا لى مكتية لمتحت ابريطانى وفيرها من الکبات: طبع الجزه الأول منها ۱۷۱۳ لحساب الناشر ألدرر بل ٠‏ 


لرید من التفصیل الظر؛ 
Tale in England in The Eighteenth Century New York, 1908.‏ لماجماع0 Martha Pike conant, The‏ 


() انظر مقاليا: مخطرطات أل ليلة في مكباث أوروبا فى المده السايق من «تصول» شتام ۱۹۹۸), 
وی .385 Lady Mary Worley Montagu, The Complete Letter vol, 1 1708. 1720, ed. Robert Halsbond, ,Oxford, 1965, p‏ 
(1) ذاع محوی رسائل هذه الکابا من ارکب بين معارفها من الكتاب لی حيانها لم طبحت مع مجموهة رسائلها الكاملة ۱۷۹۴ أى بعد عام من وفانها: 
(ه) لمريد من التفصيل الظر بحث» 
Rashad Rushdy, Englleh Travellers ln Egypt During the Relgn of Mohammed Ali‏ 
المنشرر لی «مجلة كلية الآداب؟؛ جامعة القاهرة» ملد الرابع عشر (ديسمير ۱۹۵۲) ص ٠١ ١‏ 


The Arablan Nighta, ır. by Edward Forster, London, 1802, ۱۰ الظر!‎ )1( 
Alex, Russell, The Natural History of Aleppo, London, 1756, لطر ,90 .م‎ )۷( 
The Natural Hlatory of Aleppo 2nd Editlon, ... by pat. Russell, 2 vols. London, 1794, 1, 148, ارا‎ )۸( 

۰۴ الظر هامل‎ )٩( 
The Arabian Nights, or a continuation of the Arabian nights Entertainments newly tr. from the original Arable into French اطرا‎ )( 


by Dom 60۸۷۷۸ and M, Casotte.. 4 ولوب‎ Edinburgh and London, 1792, 
Richard Hole, Rearka on the Arablan Night's Entetalnmenta: ln which the origin of Sindbad’s voyage ... ها‎ partieularly con تقر‎ (11) 


Wallace Cable Brown, “Tha Popularity of Travel Books about tha Near Kant, 1725. 1825," Philological Quarterly, x sidered, 
(1936), 74. 


Waliaca Cable Brown, “The Popularlty of Travel Boala abut the Near East, 1773-1825.° “Philologleal Quarterly, xv (1936), ابطر‎ )۱۲( 
74 


(۱۳)کان الحزبان السياسبان اطرری آراحالظون: ر الريج ۷/8 ای الأحراره ينناوبان الحکم فى |تجلترا طرال القرنين الفامن عدر والعاسع عشر؛ وكان لکل منهما دورب 
اصلیة مهمة لعالج ددرن الأدب رالتاريع والفلسفة رجمرى كتابها بکرم آما «ا( کلکنيت؛ ذكانت تعبر هن أصحاب البر الإلجبلى المترمث وكانث اللدورياث 
عمرما محافظة فى ما ره من أراء لقدبة فى الأدب» ونولى الكتب «المفيدة؛ أهمية لصوى . 
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Childe Haxold'’s Pilgrimage, The Gaiour, The Bride of Abydos, The Corsalr ما‎ Byron’a Poatieai Worka, any editlon انظرة‎ ۱( 
Nord Byran, Letters and Journals (ed. prothero), Il, 225. انظر؛‎ )۱۵( 


() انظر مقدمة توماس مور لقصيدة لالا روخ فى طبعة أعماله الكاملة الصادرة 1۱۸۸۱ 
Moore, Introduetlon to Lalla Rookh, Poetical Woks, 184 ۱,۷۵۱ ۰‏ 


The Britlal Review, x (1817), 32. انظرا‎ ۷۱ 
[Thoman Hope] Auastaslus er Memolrs of a Greek: Written at the close of the Eighteenth Century..., 2 vole (London: John Mur- ۱ انظر‎ ۸۱ 
ray 1819) 

Elizabeth French Boyd, Byron's Don Juan, A critleal study, New Brunswick. Rutgers University press, 1945, ۵ ۰: انظره‎ )( 
David Watkin. Thomas Hope, 1769 - 1831 aad the Neo-claseical Idea, London, John Murray, 1968, انظر .5 .م‎ )( 


۱ صدرث للرواية 7 طبعات فى إتملثرا فى النصف الأول من الفرن الاسم عشره وطبمئان فى أمريكا؛ كما صدرث للدرجمة الفرئسية 4 طبعات» وطبمدان بالأماية, 
رطبعة باللغة الهرلندية (الفلمنك)؛ ركان وماس هرب قبل نشره لدلك الرواية معررفا بكتبه عن الألاث رالعمارا رالديكور رالأزياء التاريخية. 
() انظر؛ ,1824 [James ۷۱۵۶۵, The Adventures of Hajji Baba of Isphahan..., London‏ 
(۴۳) انظرا .200-1 ,)18324( The Quarterly Review,xxx‏ 
A Joucney Through Persia, Armenia and Asia Minor to Constantinople In the years 1800 and 1809... (London: Longman ‘jbl (Tt)‏ 
A Second Journey Through persla Armenia and Asla Minor to constantinople between the years 1816 and 1816. (Lon-‏ ;)1812 
don: Longman, 1818).‏ 


O. Abbas Tavassoll, La socletée Iranlenne et ie Monde Oriental... (parls, librairie d' Amerlque et ۵ Orient, 1966). الظرا‎ )۲۵( 
Marziah Call, Persia and the Victorlans (London, Alien& Unwin, 1951) p. 63. انظرا‎ ۲ 
James ۷۱۵۷۱۵۲, The Mirza... (London, 1871) Î. p. 6. انظره‎ ۷ 

۲ يفعصل تلداسرلی ما ورد عن البعرث الایرانی فى إدارة امحفرظاث البريطائية فى هامش مطول ب هاش ۲۲ صفحات ۱۵۴و ۱۵۸ من کنابه. 
۱ الظر 4 Jama Morier The Adventures of Hajji Baba of Ispahan, World Classics,‏ 


۰۱ ار Edward Willlam Lane, An Account of Manners and Customa of tha Modern Egyptian, Written in Egypt during the years‏ 
vols. (London, Charles Knight 1836).‏ 2 ..,1835 & 4 ۱832۰ 
۱ مخطرط هذا الکتاب فى الکنبة البريطالية (مكتية المتحف البريطائي) مت رقم (88 -080 .34 3۸5 .۸۵۵) رهنوان اففطرط مذ كرات ومناظر من مير والدوية 
رضعت فى السترات ۱۸۲۵ - 1877:1855 ۳ مجلدات؛ والغخفطوط كتاب رحلات يبع نظام كاب الرحلات فى للك الفثرة ویمتاز برسوم مفضلة للأثار 
والأماكن اغتلقة فى مجلد منفصل فى حجم الیو 


Laila Ahmed, Edward W, Lane. (London & New York, 1978). رید من التفصيل الظر؛‎ ۰۱ 
M. de Chabrol, "Eseal sur lea Moeurs des Habitants Modemes de 1' Egypte", 10006۲۱0۱۱۵۴ de ۱۱۴۵۱۲۸۵۰. Tome ۵۵ انفر؛‎ )۴۴( 
(11 partie) (Parts, U'Tmprimerie Royale, 1822), Fol. 361٠١ 326. 

Edward W, Sald, Orlentallam, (London, 110006۵86... 1980) م‎ ,161. ۳ 
۶۱۷۰ Lane, Arabian soclety In the Middle Ages, Studies from the Thousand & One Nights, ed, Stanley Lane-Poole انظر؛‎ ۲۱ 
(London, 1883). 


(70) أخيل لین تلیسا ممه إلى لندن عند عردله من رحلته الأولى فی ۱۸۲۸ ؛ وقامث أمه بتربيتها وتزرجها فى ۱۸۸۰ ؛ رکانت لا تال على ليد الحياة سنا ۱۸۹۱ 
عندما باعث سخطرط كتابه الأول عن الرحلة إلى المتحف البريطائى ؛ فهناك مذكرة على عابط الغلال؛ داشتری من مسر أناسعازيا لين؛ ۵ أغسطس ۰۱۱۸۹۱ 
۷ سر كياب إيرئن £111٤١‏ لي ليدث: 1841 اما الطبعة المستخددمه فى هذا البحث فهى .)1960 A. W. Kinglake, Eothen (London Mocmillan,‏ 
(8) انظرا Buron,Personal Narrative of A Pllgrimage to Al-Madineh and Macca, ed. label Burton (New York, Dove Publica‏ ۲۰ ۱۰ 
tons, 1964) ۷۵۱۲, p. 1‏ 
() انظرء Burton, A Plaln and Lileral Traaslation of ihe Arabian Entertainments, Now Ertitled the Book of the Thousand‏ :2۴۰ 
Nights and a Night, wlth Introductlon, Explaratory Notes... and A Termlanl Essay Upon The History of the Nighte, 10 vols.,‏ 
Printed for the Burton Club for subscribers only,‏ 
وبرد ذكر الرحلة إلى عدن فى مقدمة الجرء الأول ولكن ذكر التاريخ على أنه ۱۸۵۲ مأ ان بيرئون ذهب إلى عدن لى ۱۸۵4 لى طريفه إلى الصرمال. 
۱ انظر؛ ۰ .1978 Hogarth, The Life of Charles ۸۸, Doghty,‏ .0 .2 
(4) انظر ۰ - 80 selected by Edward 0161 (penguin Book, 1956), pp.‏ ...عم Charles M. Dougty, Paseages From Arabla‏ 
۰ 


۳:۹ 


عستم ددس سح نت 


حكاية تودد الجارية 


وانتقالها إلى الائب الإسبانى 


د . محمود على مکی" 


انا سس سس 


« حكاية تودد الجاریةه هی |حدی الحکایات المستقلة 
التى بضمها كزنا الفصصى المروف ب (ألف ليلة 
وليلة) » وفد فضت شهرزاد فى قصها على شهربار وأختها 
دنيازاد لمانی عشرة ليلة (4۳4 - ١40))؛‏ وهی محفل 
من طبعة صبیح القاهرية أربعاً وعشرين صفحة 
(المجلد الغانى ص ۳۳۰۳ ۳٠١۹‏ واجلد الشالسث 
ص؟-8). 

ونتلخص الحكاية فى أن تاجرا ریا يبغداد ولم يكن له 
أولاد ذكور ولا إناث؛ ومضت عليه مدة حتى كبرث سنه 
رخاف ذهاب ماله ونسبه؛ فظل يتضرع لله وينذر النذور 
من أجل أن يرزقه الله بولد؛ واستجاب له الله أخيرأ 
فرزق بابن حسن تربيته. وتوفى الرجل ولکن ابنه نسی 
وصية أبيه بالحفاظ على ماله؛ فأسرف فى الإنفاق حتى 
لم يعد له من عرض الدنيا إلا جارية خلفها له والده؛ 


E TET‏ و و 
ه أستاذ الأدب العربى رالقارد؛ كلية الأداب» جامعة القاهرة. 
ا د 


رکانت لا نظير لها فى الجمال؛ وهی مع ذلك فصيحة 
اللسان ملمة بالعلوم. فلما نبین للجارية سوه حاله 
طلبت منه أن يحملها إلى أمير الومنین هارون الرشید 
ويبيعها له طالباً فى ثمنها عشرة آلاف دينارء لأنهاء الا 
نظير لها فى زمائها؛. فحملها الفتى إلى الخليفة وقدمها 
له» وذكر ما لقنته إياه. وبدور الحوار بين الخليفة والجارية 
على هذا النحو: 

- يا تودد ما خسدین من العلوم؟ 

يا سيدى إنى أعرف النحو والفقه والتفسير واللغة 
رفن الوسیقی وعلم الفرائض والحساب والقسمة 
والمساحة وأساطير الأولين وعلوم القرآن الکریم» والرياضة 
والهيدسة والفلسفة والحكمة والمنطق والعانی والبيان 
والشعر. وأضافت إلى كل ذلك الضرب بالعود ومعرفة 
مواقع النضم والغناء والرقص؛ وتقول فى النهسابة؛ 
«بالجملة فإنى وصلت إلى شئ لم یعرفه إلا الراسخوث 
فى العلم؟ . 


YY 


ویقول الخليفة لصاحب الجارية إنه سيحضر لها من 
يناظرها فى جمبع ما ادعته» فان أجابت دفع له ثمنها 
وزيادة؛ وان لم جب فسيدها أولى بها. 

لم يكتب الخليفة إلى عامل الببصرة أن برسل إليه 
إبراهيم بن سيار النظام «وكان أعظم أهل زمانه فى 
الحجة والبلاغة والشعر والمنطق. وأمره أن يحضر القراء 
والعلماء والأطباء واللجمین والحكماء والمهندسين 
والفلاسفة وکان إبراهيم أعلم من الجميع؛ . 

وبحضر العلماء إلى باب الخليفة وهم لا يعلمون لاذا 
تم استدعاؤهم؛ فيدعوهم إلى مجلسه؛ ثم بأمر بإحضار 
الجارية تودد؛ فتبرز «وكأنها كوكب درى»: وبوضع لها 
کرسی من ذهب. وندور المناظرة. 

وتبدأ تودد خدیها للعلماء؛ 

« - أيكم الفقيه العالم المقرئ المحدث ؟0 

ويتقدم الفقیه؛ فيلقى عليها عدداً من الأسكلة حول 
الإسلام ؛ أركانه وفرائضه وسنته؛ وخسن الفنتاة الإجابة 
عن كل تلك الأسئلة؛ ويشبين من بعض إجاباتها أنها 
نتبع فى الفقه مذهب الإمام الشافعى؛ كما نرى فى 
إجابئين حول فروض الوضوء وحول صلاة العيدين. فإذا 
فرغ الفقيه من امتحانها وأقر بنفوقها عليه ألقت هى 
عليه ثلاثة أسئلة عن سهام الدين وعن الإسلام وفروعه؛ 
مشترطة عليه أنه إذا أحفق فعليه أن يتجرد من ثیابه 
وطبلسانه؛ ويحسن الففیه الإجابة عن السؤالين الأولين» 
أما النالث المتعلق بفروع الإسلام فيقف أمامه عاجزاً. 
ونفصل هی الإجابة على حين بنزع الرجل ليابه. 

ثم يتقدم فقيه آخره فيلقى عليها أسئلة متعلقة أيضا 
ببعض فروع الفقه» ثم مجموعة من الاحاجی» فإذا 
فرغت من إجابته ألفت هی عليه لغزين ما درج دارسو 
الفقه على التعابى به» وينقطع الفقیه؛ فتفسر هی اللغزين 
وبضطر هر للتجرد من ثيابه. 


YEA 


وبأنى الأستاذ المقرئ العالم بالقرآن والنحو واللغةء 
فيوجه إليها أسيلة عن بعض آيات القرآن وقراءاته 
والصحابة الذين جمعوا القرآن وأسباب نزول بعض 
الآبات. ثم تسأله الفتاة بدورها أسثلة هی أقرب إلى 
الأحاجى عن آيات فيها کذا حرفا من حروف الهجاء. 
ویمجز المقرئ عن الاجابة فتطالبه بخلع ثيابه. 


ویتوجه إلبها الممتحن الرابع وهو الطبيب؛ فیلفی على 
نودد أسئلة ندخل في علم التشریح وحول أعراض امرس 
والأدوية وأشياء متعلقة بالحفاظ على الصحة وعن 
الأغذية والأشربة والسواكة والمقول والأزهار. ولا تخلو 
أسئلة الطبيب من التسبب فى مواقف فيها بعض الإثارة 
والإحراج؛ فهر يفاجئ الفتاة بسؤال حول الجماع» رهنا 
تتوقف حتى يظن بها العجز عن الإجابة» ولكنها سرعان 
ما تستعيد المبادرة فتقول إنها توففت لا عجزا وإنما 
خجلا؛ ثم يجيب عن السؤال إجابة شافية. وحینما ينتهى 
الطبيب من اختبارها نطرح هى عليه سوال واحداء فا 
تجح فى الاجابة عنه ولا نزعت عنه ثيابه. غير أن سؤالها 
لا یتصل بالطب من قريب ولا من بعيد؛ إذ هو مجرد لغر 
لا هدف من ورائه إلا التعجيز. ویفر الطبيب بهزیمته 
وبنرع عنه ليابه. 


ويتقدم المتحن الخامس وهو المنجم الحاسب 
الكاتب» فيطرح على تودد أسيلة فى الفلك حول 
الشمس ومنازل القمر والبروج الالنی عشر والكواكب 
السيارة. وهنا بقحم حاكى القصة موقفا ضاحكا؛ إذ 
يسأل المنجم الفتاة عما إذا كان من المتوقع نزول المطر 
فى هذا الشهر؛ فتطرق طوبلا حتى يعتقد الحاضرون أنها 
قد انقطعت, إلا أنه تفاجى المملس بأن تطلب من أمير 
المؤمنين سيفا تضرب به عنق ذلك المنجم «الزندیق؛ إذ 
إنه يسأل عن شئ ما احتص به علم الله وتستشهد بالآبة 
القرأنية ‏ إن الله عنده علم الساعة وينزل الغیث...» إلى 
آخر الأبة (سورة لقمان, الآية 4")؛ ويحمل جواب 


سس سس سس س حكاية انودد الجارية 


الفئاة الخليفة على الضحك. لم تورد الجارية ما يذكره 
أصحاب التقویم عن العلاقة بين أيام الأسبوع ومنازل 
الكواكب؛ وما يصلح من الزراعات فى كل شهر من 
شهور السنة؛ وبلاحظ أنها تستخدم فى ذكر الشهور 
أسماءها القبطية الجارية بين الفلاحين فى مصر؛ طوبة؛ 
برمهات: كيهك برمودة... وهلم جرا. وتسأله تودد أخيرا 
عن أقسام اللجوم فيعجز عن الإجابة؛ وبقر بهزيمته 
ويشهد بأنها أعلم منه؛ فتلزمه بنزع لیابه والانصراف 
مغلوبا. 

ویضطلم بالاختبار السادس الفیلسوف» فیطرح على 
الجارية أسفلة عدة؛ ولكننا لا نری بين نلك الأسكلة 
والفلسفة أدنى علاقة؛ وإنما هی ألغاز وأحاج نما يقصد 
به الإغراب» ولکن توددا تفلح فى الإجابة عن كل تلك 
الأسدلة حتى تضطر الفیلسوف إلى حلع ليابه والخروج 
هاربا. 

رتتساءل الجارية فى زهو اللتصرین بعد فراغها من 
المتحنین الستة: 

د أيكم التکلم فى كل فن رعلم؟؛ 

فيتقدم إلبها إبراهيم بن سبار النظام فى ثقة الدل 
بعلمه فيقول إنه لن يكون مثل من سبقه من المتحنین» 
ثم بطرح عليها أسكلة يستغرب صدورها منه؛ إذ لا جد 
فيها أى علافة بما اشتهر به النظام من حدة الذكاء 
وسعة الثقافة والقدرة على الجدل ولاسيما فى مباحث 
علم الکلام؛ فالأسئلة التى ينوجه بها إلى الفتاة إما فى 
نهاية السذاجة مثل سؤاله عن جوهر دين الاسلام؛ أو عن 
بداية الإنسان ونهايته؛ أو أول خلقة آدم؛ وإما ألغاز من 
نوع ما سبق للممتحنين الآحرين أن ألقوا به؛ ومن بينها 
آلغاز شعرية حول الثار ومصراعی الباب وأبواب جهنم 
والإبرة والصراط . على أن حاكى القصة لا يلبث أن يثير 
فضولنا بسؤالين يوجههما النظام لا لصعوبتهما وإنما 
لأن الهدف منهما كان إحراج الفتاة فى محصضر 


الخليفة. وأول السؤالين عن أول من أسلم ؛ أبو بكر أم 
على؟ فمن المعروف أن هذه المسألة كانت ما أصبع 
محك النزاع بين أهل الستة والشييعة؛ غير أن الجارية 
راوفت فى الإجابة شرحت الظروف التى أسلم فیها 
كل من الصحاببین الکبیرین. وأما السؤال الثانى فكان 
أكثر إبفاعاً فى الحرج: 

١‏ أعلى أفضل أم العباس ۴ . وهنا نطرق نودد وهی تارة 
نغمر ونارة تصفر خرجاً من الإجابة؛ لم خسن التخلص 
من المأزف قائلة : 

اد تسألنى عن اسمين فاضلين لكل واححد منهما 
فضل» فارجع ہنا إلى ماکنا فيه!. 

ويعجب الخليفة ببراعة تخلصها فيستوى قائما على 
قدميه ویهنف؛ 

١‏ أحسنت ورب الكعبة يا تودد!؛, 

ويعود النظام إلى ألغازه الساذجة؛ فتحلها الفتاة 
بسهولة: وأخيراً نز غ النظام ليابه ويشهد بألها أعلم منه. 

رى على الجارية بعد تماحها فى هذا الاحتبار 
«العلمى؛ أن تثبت تفوقها فيما وعدت به من معرفتها 
بالألعاب والفنون؛ فيسشدعى الخليفة الشطرغ والترد 
ومعلميهما. ونغلب نودد الشطری مرتين؛ لم نلاعبه 
ثالثة مع رفعها الفرزان (الوزير) والرخ (الطابية) والغرس + 
لم تستدرج حصمها مطعمة لاه قطعة بعد فطعة حنی 
يزداد طمعه فى الفوزء وإذا بها على الرغم من ذلك 
تفاجئه بمرت ملکه. 

ولا يخلر المشهد بعد ذلك من تفاصیل ضاحكة؛ إذ 
بخلع الشطرئجى ليابه معترفاً بهريمته وبناشدها بقوله: 

, اتركى لى السراويل وأجرك على الله‎ ١ 

لم يتقدم لاعب النرد؛ ولسنا ندری لماذا جعله رارى 
الحكابة إفرجيا أو بيزنطياء وهو يراهن الفتاة على أنها إن 


۳۹۹ 


غلبئه أعطاها عشرة أثواب من الديباج القسطنطينى المطرز 
بالذهب وعشرة من انحمل وألف دیناره وان غلبها کتبت 
له درج (وليقة) بغلبته؛ ولكن الجارية نغلبه» فيقوم وهو 
«وبرطن بالإفرئجية» : 

ا ونسمة أمير المؤمنين إنها لا بوجد لها مشيل فى 
سائر البلاد 1ه . 

لم بسألها الخليفة إن كانت تعرف شيدكا من آلات 
الضرب. فتستدعى عوداً وضرب عليه اثنى عشر نغماً 
ونغنى بأبيبات من الشعر؛ فيسموج انلس من الطرب. 
ويستبد الإعجاب بالخليفة فينهى مجلس الامتحان بقوله: 

-١‏ بارك الله فيك ورحم من علمك !ة 

ویامر الخليفة لصاحب الجارية بمائة ألف ديناره 
ويطلب منها أن تدمنى عليه فتقول إنها تريد أن يردها 
لسيدهاء ويستجيب لها الخليفة فيردها عليه ويعطيها 
خمسة آلاف دينار ويجعل صاحبها نديما له مطلقا له 
فی كل شهر ألف دينار. 

۷ 

هذا هر سجمل الحکاية كما ترد فى (ألف ليلة 
ولبلة) ؛ وهی فى الحفيقة ليست من أفضل حكايات هذه 
المججموعة؛ فالحبكة فيها واهية» والأحداث لا تكاد تذ کر» 
إذ هی لا تتجاوز للك الاحتبارات الئى تنفوق فيها جارية 
شابة على كبار علماء العصرء بما فى ذلك من مبالغات 
لا بصدقها عفل» والنهاية سعيدة شأنها فى ذلك كشأن 
کثیر من القصص الساذجة. ومن الواضح أن الهدف 
٠‏ الأساسى من الحكاية هو تقديم مجموعة من المعارف 
البسيطة داخيل إطار قصصى واهى النسيج؛ وكأن حاكى 
القصة قصد أن يعرض علینا ما يشبه دائرة معبارف 
مصغرة؛ غير أن تراکم الأسكلة والإجابات فیها- 
بالإضافة إلى سذاجة المعلومات ‏ تورث غير قلیل من 
الضيق والملل. هذا وإن كان يذكر لصانم الحكابة بعض 


o 


المهارة حینما أفحم فى مشاهد المناظرة بعض المواقف 
المضحكة أو الأسكلة احرجة التى بستثیر الفضول والترقب. 
وهو فى صنيعه هذا پشبه ما يعمد إلبه مؤلفو المسرحيات 
المراجيدية حينما یدخلون فى ألنائها بعض المشاهد 
الكوميدية التى يكون الهسدف منها تخفيف الشوتر 
التصاعد. ومع ذلك فالحكابة فى جماتها لا تعدو أن 
نكون قصة تعليمية تختلف فى طابعها عن نصص 
المجموعة التى تکتمل فى كثير منها عناصر القصص 
الفنى. فكأنها فى داخل (ألف ليلة وليلة) أرجسوزة 
تعليمية مقحمة فى كتاب بضم منتجاث من الشعر الجبد 
ذى المستوى الرفيع . 

وعلى الرغم ما نذكره حول هذه الحكابة فقد قدر 
لها اتشار كبير وشعبية هائلة وحياة مندة عبر القرون؛ بل 
إنها تجاوزت حدود العالم العربى؛ فعرفت منها صبغ 
إبرانية وتركية وإسبانية كما سوف نری. فكيف نفسر هذه 
الظاهرة ؟ 
٠‏ الذى أراه أن لهذه الحكاية دلالة تميزها لا عن سائر 
حكايات مجموعة (ألف ليلة) فحسبء بل عن 
الحكايات الشائعة فى عالم ما يعرف باسم العصور 
الوسطى فى الأدب العسربى أو الآداب الأوربية على 
السواء. فالحكاية نقدم لنا صورة تبهر النظر للمرأة اد 
المالمة التى تمرف كيف لتفوق على الرجال؛ هذا 
بالإضافة إلى ما نتسم به من الجمال المادى والجمال 
المعنوى؛ فهى مخلصة لولاها حتى إنها نؤثر العودة إليه 
على أن نکن حظية للخليفة نفسه. هذا على حين أن 
الصورة الغالبة للمرأة فى (ألف ليلة) صورة سلبية يكشر 
فى سلوكها طابع الشر والخيائة. ويكون هذا الطابع هو 
أول ما نلشقى به فى الفصة «الإطاره التى تفتتح بها 
لمجموعة؛ حيث نری الملكين الأخوين شهربار وشاه زمان 
نخونهما زوجاهما مع عبدين أسودين ۰۱۳۱ ثم لا نلبث 
أن نفاجاً بمشهد أبشع وأدل على قدرة المرأة على 
الخيانة؛ وهو مشهد الرأة التى «نغشصب؛ الملكين 


الأعوين ونضيف خاتميهما إلى الخمسمائة والسبعين 
خاتماً التى تمثل هذا العدد من الخيانات السابقة "“ , 
۳1 الحكابة التى اتتضمن مكر النساء وأن كيدهن 
عظیم؛ ۲۳۱ مجموعة كبيرة من القصص التی نری فیها 
صوراً من الخمانات الغريبة. صحیح أننا نری فى (ألف 
لبلة) فصصا أخرى حول نساء فاضلات أو نساء السمن 
بالبطولة الخارقة مثل إبريزة الأميرة الرومية التى التقى بها 
شركان فى أرض الروم وهو يحاربهم 47) أر مریم الزنارية 
فى حكابتها مع على نور الدين *)؛ وان كان الغريب أن 
هانین الرأئین - وهما النمطان الوحيسدان للبطولة 
وللسلوك الإیجابی - لم نكونا عربنین؛ بل هما تنتمهان 
أصلا إلى بلاد الروم أو الإفرئغ لم اجتذبهما عالم العروبة 
والإسلام بعد عشقهما فتيين عرببين. والوافع أن نلك 
المسورة السلبية للمرأة کشيرة الورود فى أدبنا الععربى 
القديم. أما فى الآداب الأوربية في العصور الوسطى فهی 
أسوأ بکثیر ؛ إِذ کانت المرأة مد مصدراً لكل الشرور: فهى 
المسؤولة عن خخطيئة أدم الأرلی؛ وإليها برد كل ما يصيب 
الرجل من بلاء 1 

وقد لبهت الباحثة فربال غزول فى تعلیقانها على 
الببية القصبة ل (الف ليلة) إلى تنوع فصص الجموعة 
رما تتطوی عليه من ثراء ونغاير وتعفد فى الوضوعات؛ 
وهو ما سمته بالتذبذب أى أنه حدیث بتأرجح بين صیغ 
قصصية مختلفة ومجموعات من القيم والأنماط الثقافية 
المساينة» ودللت على ذلك بتضارب میول النساء كما 
نصورها الحكايات» فهناك نساء نسيطر عليهن متع 
الجنس وأخصريات يصلحن نموذجا للسلوك الأنشوى 
السوى ”". وأعتقد أن هذا التصور صحيح إلى حد بعيد؛ 
وربما أكدته عبارة وردث فى آخر حکایات قمر الزمان 
ومعشوقته بقول فيها الراوى معلقا على أحداث القصة: 
«ومن ظن أن النساء كلهن سواه؛ فان داء جنوله ليس له 
دواءة 4 

لقد أسلفنا أن الصفات السلبية هى التى تغلب على 
صورة المرأة فى (ألف ليلة وليلة) ؛ وهذا هو ما حمل 


حكابة نودد الجاربة 


مزرخ الأدب أحمد حسن الزيات على أن يصدر على 
تلك الصورة حكما يقول فيه ربما مبالفاً بعض 
الشى -: 
«أسوأ ما سجلته ألف ليلة من ظلم الانسان 
وجور النظم هو الفسسرة الجائرة على المرأة: 
فان حظها منكود؛ وصورتها فيه بشعة. كيف 
تننظر من كناب بنى على خسيانة المرأة أن 
ينصف المرأة؟ إن شهرزاد المسكيئة إلما نسهر 
جفنها ونکد ذهنها لنقص على الملك شهریار 
أعجب القصص ابتغاء الحظوة لديه حتى ندرا 
الفشتل عن نفسها والخطر عن بداث 
جنسهاه(٩۲.‏ 
ومن مظاهر السلبية فى صورة المرأة فقرها لتقافی» 
فنصيب معظم نساء الليالى الألف من الثقافة ضلیل فيما 
عدا استسثناءات قليلة لعل من أبرزها نموذخ راوية 
الحكايات «شهرزاد؛ التى توصف فى القصة الإطار على 
هذا الدحر ؛ 
«وکانت الكبيرة [أى شهرزاد] قد قرأت 
الكتب والتواريخ وسير الملوك المتقدمين راخبار 
الأم الماضين قيل إنها جمعت ألف کتاب 
من كتب التواريخ المتعلقة بالأم السالفة 
والملوك الخالية والشعراءة "١"‏ , 
وعن طربق الثقافة المتمثلة في إجارها التصصی 
الكبير استطاعت أن تستنقد نساء ملکتها وأن تروض 
زوجها وتستأصل الرغبات الدموبة الشريرة من نفسه. 
والجارية نودد هی النموذج الأشوى الثانى الذى يبهر 
بثقافته الواسعة؛ ولا شك فى أن غلبتها على كبار علماء 
عصرها خيبط شخصيتها بهالة من العظمة مجعلها موضعاً 
للإعجاب والإجلال؛ وهی فى الوقت نفسه تعد ضربا 
من الانتفام الذى تتتصف فيه المرأة من تسلط الرجل» 
فكأنها رد لاعتبارها فى مجتمع اعتاد على أن تکون 


۸ 


محمرد ای 


السيادة فيه للرجال. ومثل هذه الصورة غير المألوفة من 
شانها أن تثير الخيال وتم لها شعبية واسعة. 


ثم إن نموذج المرأة المنقفة واسعة الاطلاع لم يكن 
دالما من نسج خبال القصاص, بل كان - على قله - 
مستمدا من الوافع منتزعاً منه» ولاسيما فی ظل البهضة 
الحضارية الكبيرة التى شهدها عالم الإسلام والتى بلغت 
ارجها فى أواخخر الفرن الشانی الهمجری رخلال القرن 
الثالث مذ عصر الرشيد والمأسون» ولنذ کر أن حكاية 
الجارية تودد ندور أحدائها فى بلاط هارون الرشيد (الذى 
ولى الخلافسة بين سنتی ۱۷۰ و ۱۹۳ھ / ۷۸١‏ 
۹ وان أحد أبطالها هو إبراهيم بن سيار النظام 
(الذى ولد فى أيام الرشيد سنة ۱۸۵ / ۸۰۰ وعاصر 
الأمين والمأمون رالعتصم رنوفى فى عهد هذا الخليفة 
الأخير سنة ۲۲۱ / ۸۳). وهذا العصر هو الذى شهد 
اهتماما كبيرا بتريبة الجوارى رتعهدهن والعناية الكبيرة 
بشفافتهن » را سیم ارليك اللائى يعددن لمارسة فوك 
الموسيقى والغناء والرقص, وقد كانت هذه الفنوذ نقتضی 
لفافة عامة واسعة تشمل كل ألوان المعارف. والذى 
بتصفح کتاب (الأغانى) لأبى الفرج الأصفهانى وأمثاله 
من کب الأدب بری فى تراجم القبان ما يشهد بما 
بلفه کر من الجوارى من لقفة رفيعة؛ ويكفى أن نشير 
إلى عريب المأمولية (التى عاشت بين ۱۸۱ و ۲۷۷ / 
)۸٩۰ - ۷‏ التي بقول عنها إسحاق الموصلى: 


اما رابت امرأة أضرب من عريب ولا أحسن 

٠‏ صنعة ولا أحسن وجها ولا أخف روحا ولا 
أحسسن خطابا ولا أسرع جوابا ولا ألمب 
بالشطر غ والنرد ولا أجمع لخصلة حسلة؛ لم 
ار مثلها فى امرأة غيرها» (6۱۱. 


ركان الخليفة المأمون قد ائشراها من صاحبها عبد 
الله بن إسماعيل المراکی بخمسة آلاف ديار ورمى إليه 
بخانمين من باقوت أحمر قیمتهما ألف دينار وخلع 
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عليه خلعاً سنية فقال: ايا سيدى؛ إنما يتشفع الأحياء 
بمثل هذاء وأما أنا فإنى ميث لا محالة لأن هذه الجارية 
كانت حيائي. وخرج من حضرنه فاختلط وتغير عقله 
ومات بعد أربعين وما ۰۲۱۳۱ ونحن نرى فى سيرة عريب 
مشابهة كثيرة لا رأبناه فى حكاية نودد؛ سواء من ناحبة 
مواهبها وسعة ثقافتها أو فى حرص صاحبها عليها؛ وان 
كانت النهاية مختلفة فى السیرنین؛ فقد أعاد الخليفة 
تودداً إلى مولاهاء على حين كانت نهاية المراكبى فاجعة 
مأساوية, 


تاريخ الحمكاية ومسيرتها : 

ومادمنا قد وصلنا إلى هذا الموضع من الدراسة» فعلينا 
أن نحاول معرفة التاريخ الذى نشأث فبه الفصة لم 
مسیرتها عبر الشاريخ حتى انشهت إلى أن تندرج فى 
مجموعة حكايات (ألف ليلة) . 

لقد رانا أن الفصة بمكن أن نکون مستوحاة فى 
پعض جوانبها من سيرة عريب الأمونية التى عاصرت 
الرشيد ومن بعده من الخلفاء حتى توفیت فى أبام 
العتمد على الله. والذى نرجحه أن الحكاية فى جوهرها 
قد نشأت فى فترة مبكرة هى أواخر القرن الثانى الهجری 
أو أوائل الفرن المالث. ولسنا نعول فى ذلك على نسبة 
دور مهم فى الحكاية إلى هارون الرشيد؛ فنحن نعرف أن 
هذا الخليفة ؛ بحكم شهرنه الطائلة التى جعلت منه أشبه 
ببطل أسطورى؛ قد نسب إليه من الأحداث والمآثر ما وقع 
في عصره وما وقع بعد عصره بأزسان متطاولة. وانما 
هناك قرائن أحرى محملنا على ترجیح قدم الحکایة» من 
آهمها الإلحاح على دور إبراهيم بن سيار النظام أبرز 
مناظرى الفتاة والوحيد الذی ذكر باسمه من بين العلماء 
السبعة الذين ندبهم الخليفة لامتحانها. وقد ظل اسم 
النظام بشردد فى روايات الحكاية بما فيها تلك الروايات 
الئى دخلت الأندلس؛ ؛ على الرغم من معاداة الأندلسيين 
للاعتزال الذى كان النظام من أقطابه . 


iG‏ م ا 


م سسس حکاية نوده الجارية ٠‏ 


ونعرف أن النظام كان من أكبر متکلمی المعتزلة؛ ولد 
فى سئة ۱۸۵ (۸۰۱) وتوفى سدة ۲۲۱ (١۸۳)؛‏ وهر 
استاذ الجاحظ ؛ وكان يدين بسلطان العقل إلى أبعد حدء 
وهو بمثل صورة رائعة للنفوق العقلی الذى رصل إليه 
العتزلة. وبقول عنه المستشرق هورتن ۲10۳۵0 إنه أعظم 
مفكرى زمانه ترا بين أهل الإسلام؛ وهو فى الوقث 
نفسه أول من بمثل الأفكار البونائبة التى انتقلت إلى 
المسلمين فى عصر المأمون ومن نلاه من الخلفاء؛ وقد 
اششهرت مناظرانه للزنادقة والجوسية والدهرية والشوة؛ 
وناقض كثيراً من الفلاسفة ومنهم آرسططالیس"۱۳. وقد 
نقل الجاحظ عدداً کبیراً من مناظرات النظام يدل على 
قدرته الجدلية الهائلة أ , 

ونحن نرى أن التنوبه بالنظام فى الحكاية واعتباره 
أعظم علماء عصره والشدلیل على ثقافة الجارية نودد 
بغلبتها له؛ كل ذلك ينهض دليلا على أن تأليف 
الحکاية كان فى تاريخ قريب من أيام النظام أو بعد وفاته 
بقليل؛ حینما كانت ذكراه لا تزال طرية فى أذهان 
الناس , 
اسم تودد : عرای ام اغریقی الأصل 0 

«تردده هو اسم بطلة الحكاية موضوع بحشنا, وهر 
اسم يبدو عربياء فهو مصدر تودد؛ يقال تودد إلبه أى 
تمبب؛ فهو مشتق من الوداد أى اصبة. على أن الذى 
يستوقف النظر هو أن هذا اللفظ لم يستخدم اسم علم 
من أسماء النساء؛ وعلى كثرة تنقيبى فى كتب التراث 
العربی عن امرأة دعيت بهذا الاسم فإننى لم أجده أبدا لا 
فى كنب الشرق ولا المغرب. والمصدر القديم الرحيد 
الذى نص على علمية هذا الاسم هو معجم ناج العروس 
للشيخ محمد مرتضی الزبيدى إذ يقول: «رنودد ومودة 
امرأة (يعنى اسم امرأة) عن ابن الأعرابى وأنشد: 

مودة نهرى عمر شيخ بسره 
لها الموث قبل الليل لو أنها تدرى 


فيل إنها سمیت بالمودة التى هی الحبة)*'» فنحن نراه 
ينص على أن اترددا اسم امرأة» ولكنه لم یذ کر ترجمة 
لامرأة سمیت بهذا الاسم؛ كما لم بستشهد عليه بشاهد 
كما فعل بالنسبة لاسم «مودةه. على أله ينبغى أن نذکر 
أن الزبیدی لغوى متأخر العصر (عاش بين سنتی ١١48‏ 
و۱۲۰ / ۱۷۳۲ - .)۱۷٩۱‏ ولعل مرجعه الوحید فى 
ذکر اسم ئودد علماً على امرأة لم يكن إلا للك 
الحكابة الواردة فى (ألف لملة)؛ وک‌انت أنذاك من 
الأسمار الشائعة فى مصر حيئما كان يؤلف معجمه. 


وكنت فى دراسة سابقة ‏ فى معرض الحديث عن 
تالیر هذه الحكاية فى الأدب الاسبانی وول اسم البطلة 
نیها إلى «نیودور ٠۲٠۵۵٥۴‏ - قد وفر فى خاطرى أن 
المترجمين الاسبال حرفوا اسم انردد؛ العربی خریفا فلیلا 
حتى ینلاهم مع اسم شالع فى اأمشمعاث الأوربية؛ 
فجملوه «نبودوره ۰۲۱۳ على آننی بعد أن أنعمث النظر فى 
هذه القضية فد انتهیت فیها إلى رأى آخر منافض تماما 
رای الأرل. رکا أول ما حسملنى على المدول عن 
رجهة نظرى الأولى هو ما لاحظلته بعد استقصاء طویل 
من أن اسم «تودد؛ لم يستعمل ادا فى المجتمعات العربية 


. القديمة ولا الحديشة؛ على الرفم من آلها استصملت 


أسماء اعلام مؤنئة مشنفة من الجذر الشلالی اودد؛ 
نفسه ؛ مثل «مودنه راوداده راردا » هذا على حين أن 
اسم «نبودوره أو «نیودوراه كان معروفاً بصفته اسم علم 
إغريقى أر پیزنطی لامرأة. وقد تردد هذا الاسم بقوة فى 
المجتمع العربی الإسلامى فى أراحر القرن الثانى الهجری 


۰ وأوائل الثالث بصفة خخاصة. ذلك لأنه كان اسم النشين 


على الأقل من ملكات الإمبراطوربة البيزنطية , 
أما الأرلى» فهى زوجة الإمبراطور جستنیان (عاشت 


۳ بين سنتی ۵۰۰ و۵4۸ للمسيلاد) وكالت ابئة مروض : 


للوحوش وراقصة قبل أن بتروج منها الملك؛ وقد عرفت 
بالجمال الفائق لم كشفت بعد زواجها عن مواهب 
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عظيمة؛ وانسمث بالحكمة وقوة الإرادة وحسن التصرف 
فى الأمورء وکائت لها مشاركة فعلية فى حكم البلا 


إلى جوار زوجها 1 , 


وأما الثانية؛ فهى زوجة الامبراطور تيوفيل 706010105 
الذى كان والعرب يدعونه «نوفیل» وکان قد ولى ملك 
یسزنطة ۳ سنة ۲۱۵ (۸۳۰). وكان معاصراً 
للخليفة المأمون ثم أخيه العتصم. وخلال هذه السنوات 
ازدادث حدة الصدام بين الخلافة العباسية والإمبراطورية 
البيزنطية» ففى سنة ۲۱۳ (۸۳۱) اقتحم المأمون أرض 
الروم نفتح عدداً من الحصون""'. وفى السنة التالبة 
۷ (۸۳۲) كتب تيوفيل إلى الخليفة العباسى بدعوه 
للمسالمة والهدئة وتبادل المصالح والمرافق ومفاداة الأسرى. 
ويبدو أن الصلح فد انعقد بين الجانبین!۲۳۳, غير أن هذا 
الصلح ما لبث أن اتنقض فى سنة ۲۲۳ (۸۳۸) حيدما 
أغار تيوفيل على منطقة الدغور وأرفع بأهل زرد رم 
ومثّل بمن وفع فى بده من أسرى السلمین وسبى ألفاً 
من نسالهم!۱۲۱. وكان المأمون قد توفى فى هذه الأثناء 
(فى سدة ۸۳۳/۲۱۸ وخلف اوه العتشصم الذی 
صمم على الانتفام: فجهز فى السنة نفسها حملته 
الكبيرة المشهورة التى افتتح فيها عمورية''''» ری 
الحملة التى سجل انتصار العتصم فيها أبر تمام فى 
بائيته الشهورة این أصدق أنباء من الکتب» ؛ وفیها 
يفول ۳۳۱ 

لما رأى الحسرب رأی العين «نوفلس؛ 
والحرب مشتقة العنی من الحرب 

غدا يصرف بالأموال جرشها 
فعزه البحر ذو الشيار والحدب؛ 
وعلى ألر هذه الحملة التى لقى فيها البيزنطيون نلك 
الهزيمة الساحقة رأى نيوفيل أن يبعث فى سنة ۲۲۵ 
(۸4۰) بسفارة إلى أمير الأندلس عبدالرحمن بن الحكم 
الأرسط الروانی؛ ينشد صدافته ويعرض عليه التحالف 
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معه؛ مذكراً إياه بما بين العباسيين وبنى أمية سلاف 
الأمير الأندلسى من العداوة. ۰ ورد عبدالرحمن على سفارة 
الإمبراطور البيزنطى بسفارة أخرى وكلها إلى نک 
بحیی بن الحکم الغزال : وظبرت رسالة أمیر الأندلس عن 
ترحيبه بصداقة اللك الرومی وان كان قد مجنب بلباقة 
الشورط فى حلف ممه يكون من شأله إعائقه على 
المسلمين فى المشرق. ويحدثنا ابن دحية الكلبى فى 
كتابه (المطرب) والمقرى فى (نفح الطيب) عن هذه 
السفارة الى نوجه بها الغزال إلى الفسطئطينية؛ حيث 
استطاع بفضل لباقته وحضور بدیهته وحسن نصرفه فى 
الأمور أن يستقبل بكل حفاوة من جائب نیوفیل وزوجه 
نیودورا وابنه وولى عهده ميخائيل!؟', 


ولقى الغزال حظوة عظيمة لدى الملكة نيودورا التى 
يسميها الشاعر الأندلسى «نود؛ » وكانت له معها مجالس 
ونوادر زادتها إعجاباً به. سألته بوما عن سنه - وکان قد 
قارب الخمسین من عمره - فقال مداعباً لها: عشرود 
سنة. فقالت: وما هذا الشیب ؟ فقال: وما تلکرین من 
هذا؟ ألم تری قط مهراً ينتج وهو أشهب؟ فضحکت ‏ 
وأعجبها قوله. وفى ذلك يقول: 
ا١كلفت‏ با قلبى هوی متعبا 
غالبت منه الشسيفم الأغلبا 
تأبى لشسمس الحسسن أن تغسربا 
أنصی بلاد الله فى حبث لا 
یلفی إليها ذاهب مذهبا 
با «نود؛ يا رود الشباب الشی 
تطلع من أزرارها الک ركسا 
قفالت أرى فوديه قد نورا 
دعابة ترجب أن أدبا 
قلت لبا :ما باله ؟ انه 
قد بنج المهر کدا آشهبا 


ناستضحکت عا بقولى لها 
وإنما فلك لكى تسب (۱۱۹, 


ويشردد اسم تيودورا كذلك فى المصادر الشرقية التى 
أطلفت عليها اسم «تذورفه أو «تدورة؛ ؛ وهو الاسم الذى 
اخمتصره الغزال إلى «نوده» وعرفت - بالإضافة إلى 
جمالها الفائق - بالحكمة وحسن التصرف فى الأمور؛ 
وكانت نشارك زوجها فى تدبير الدولة. وحينما توفی 
توفیل فى سنة ۲۲۷ (847) وليت هى الملك وصية 
على ابنها الصبى میخائیل۲۳۱۱, ويظهر أنها عفدت هدنة 
مع الخليفة العباسی المعتصم الذى توفى فى هذه الستة 
نفسها أو مع ابنه الوالق؛ واستصر هذا الصلح لسنوات 
طوبلة بعد ذلك بدليل أن مناطق الشغور بين الخلافة 
العباسية ومملكة بيزنطة ظلت هادئة لا يعكر فيها صفر 
السلام شوم. وفى مثل هذا الجو المسالم كانت البادلات 
التجارية والثقافية بين الدولتين تنشط نشاطا كبيراً. وقد 
ظلت الملكة نيودورا مخكم البلاد حكماً فعليا على مدى 
ست سنوات حتى ۲۳۳ )۸٤۷(‏ الئی بلغ فيها ابنها 
مبخائيل سن الرشد. ويد كر الطبرى أن فى هذه السئة 
ولب ميخائيل بن توفيل على أمه تذورة فشمسها (أى 
حملها على الاعتزال والترهب) وأدخلها الدیر لاه 
انهمها برجل من رجال البلاط "۰۱۳۲ على أننا لا نلبث 
أن نراها بعد ذلك وهی تصرف أمور الدولة؛ بدلیل ما 
یذ کره الطبری فى آخبار سنة ۲۶۱ (۸۵۵) من الاتفاق 
الذى عقدته مع الخليفة التوکل على تبادل الأسرى من 
الجانبین الاسلامی والسیحی(۲۳۸. وهذا الخبر يشهد بأن 
السلام ظل سائداً بين الدولتين؛ إذ نظل منطقة الشغور 
هادئة لا نسمع فيها بحملات عكسرية من هذا الجانب 
أو ذاك. وعلى کل حال؛ فان ما جمعناه من أحبار هذه 
الملكة التى جمعت بين الجمال وقوة الشكيمة والقدرة 
على تصريف أمور الدولة يدل على ما قدر لها من شهرة 
رشعبية فى أوساط المسلمين؛ سواء فى الشرق أو فى 
أقصى بلاد المغرب فى الأندلس. 


حكابة نودد الجارية 


ونعود إلى حكاية الجارية لودد؛ فنطرح حولها التصور 
الآتى ؛ وهو أن هذه القصة فى خخطوطها الأولية البسيطة ٠‏ 
نحکی خبر فتاة صغيرة السن بارعة الجمال أرليت من 
سعة الثقافة والقدرة على الجدل ما بمکنها من مناظرة 
اکبر علماء عصرها بل والتفوق علیهم فى کل فروغ 
العرفة حتی ما يتصل منها بالفن» مثل الغناء والموسيقى» 
أو بألوان الترفيه مثل لعب الشطرغ والنرد» وأن هذه الفئاة 
المعجزة |غريفية الأصل دخلت إلى عالم الأدب العربى 
ولا باسمها الأصيل؛ نيودوراء لم بالاسم الذى عرفه بها 
العرب: تذورة أو تدورة (* تود؛ وهو الاسم الذى سماها 
به الشاعر الأندلسى الغزال؛ ریما على سبيل الشدلیل)؛ 
غير أن نعريب الحكاية اقتضی البحث عن صيغة لاسم 
عربى يمدو أفرب ما يكون إلى صيغته الإغريقية الأولى» 
فکانت نسمية الجارية ب ١تودد؛؛‏ إذ إن ذلك لم يكلف 
حاکی القصة العربى إلا إضافة دال إلى اسم اتودة؛ 
وبهذا تنم له صورنه العربية المشتقة من لفظ الودٌ. أما 
الزمن الذی دخلت فيه القصة میدان الأدب العربی ؛ فهر 
النصف الأول من القسرن الشالث الهسجسری (التساسع 
الیلادی) . ومجمل هدا بشکل موجز ما يدفعنا إلى هذا 
التصور الجدید حول نشأة الحكاية؛ 


- بدأت القصة بخبر [غریقی الصدر بالغ البساطة إلا 
أنه يسهر النظر لغرابته؛ وهو أن امرأة شابة جميلة بلغت 
من سعة الثقافة وندوع المعارف ما مکنها من مناظرة 
علماء عصرها والتغلب عليهم؛ ووافق هذا الخبر قبولا 
فى الأوساط العربية خلال النصف الثائى من القرن الثانی 
الهجرى والنصف الأول من الفرن الثالث؛ بسبب الششار 
ظاهرة مائلة وهى وجود جوارى على درجة عالية من 
الثقافة مثل عريب المأمونية وغيرها. 


- دخلت القصة باسم بطلشها الإغريقية «تبودوراا؛ 
وهو اسم كان له فى ألناء هذه الفثرة إشعاعاث أسطورية 
- تماما كاسم هارون الرشید فى أدبا العربى ‏ إذ هو 


Yeo 


اسم نلك الملكة البيزنطية التى كانت نداء بحسب له کل 
حساب؛ لأعظم الخلفاء العباسيين المعاصرين لها: المأمون 
والممعصم والوائق؛ نما أناح لها شعبية كبيرة فى أوساط 
المتمع العربى الإسلامى سواء فى المشرق أو الأندلس: ثم 
انتضی لعريب الحكاية تعريب اسم بطلشها على نحو 
قريب من أصله الإغريقى: تيودورا (= نذورة = نود) 
فكان أن اصطنع لها اسم ١نردد».‏ 

- وافق دخرل الحكابة إلى عالم أدينا العربى ظاهرتين 
ترتبت إحداهما على الأحرى: الأولى هى الاتصال 
الوثيق بين الثقافتين العربية والإغريقية خلال الفترة الشار 
إليهاء الموافقة لحکم الخلفاء العباسیین من ر از الثقافة: 
هارون الرشيد وابنيه المأمون والمعشصم لم الوائق؛ وهو 
العصر الذى بلغت فيه ترجمة الشراث الإغريقى إلى 
العربية ذروا نشاطهاه ولاسیما مبذ إنشاء المأمون دار 
الحكمة التى اصبحت من أهم مراکز الثقافة البونانية 
ونشرها بين العرب الذين أقبلوا علیها إقبالاً منقطع 
النفلب'؟'". وأما الظاهرة الشانية» فهی انساع النشاط 
الجدلى والمناطرات خلال هذه الفترة على نحو لم نشهد 
له نظبرا من فہل؛ وقد اضطلع بهذا النشاط علماء 
الكلام من الممتسزلة بصفة نخاصة: ومن المعروف أن 
الخلفاء العباسیین من الرشيد إلى الوائق هم 
بعقيدة المعتزلة؛ بل انخذوها مذهباً رسمیاً للدولة ورعوا 
علماء الاعتزال رشجعرهم على مداظرة مختلف 
الطرائف. ولهذا؛ فلسنا نستغرب أن يكون لهذه الناظرة 
الطريفة المفترضة بين فتاة شابة وعلماء العصر قبول 
حسن وانتشار واسع فى الأوساط الثقافية العربية. 


الذين دانوا 


- ومن هنا كان لاتخاذ إبراهيم بن سيار النظام واحدا 
من أبطال الحكابة دلالة لها مغزاهاء فالنظام كان من 
أعلام متكلمى المعتزلة؛ وکانت حياته فى هذه الفترة 
بالذات (بین سنتی ۱۲۵ وا۲۲ = ۸۰۰ ¬ ۰0۸۳۹ 
وفد طار صيته باعتباره من أذكى رجال عصره وأرسعهم 


۳۹ 


لقافة عربية وأجنبية وأقدرهم على الجدل. والتغلب على 
مثل هذا العلم الکبیر - اکبر علماء عصره - يعد أرفع 
شهادة بمکن أن تمنح للجارية الشحدية. والطريف أن 
شخصية النظام ظلت مائلة فى كل روايات الحكاية فى 
المشرق والأندلس حى المصور المشأحرة وحتی فى 
الترجمة ال سبانية للحكاية. 


#۷ 


ذكرنا أن حكابة الجارية نودد قد ولدت على الأرجح 
فى أوائل القرن الثالث الهجرى؛ وأنا أعبى بذلك نواتها 
الأولى البسيطة التى لا تزيد على كونها إشادة بتلك 
الجارية ذات الشقافة الواسعة الى تناظر علماء العصر 
وتستطيع التغلب عليهم؛ لم أضيف إليها هيكل قصصى 
بسيط هو أنها كانت جارية مملوكة لرجل كان ثريا ثم 
افتقر وأدت به الفاقة إلى أن يعرضها للبیم على الرغم منه 
لشدة حبه لها. ومثل هذه الفصة شائع فى كنب الأدب 
العربى ؛ وقد رأبنا فى خبر عريب المأمونية جارية المراكبى 
ما يشبه هذا الحدث. وتنتهى القصة نهابة سعيدة؛ لد 
يعجب بها الخليفة الذى عرض عليه شراء الجارية؛ فلا 
يكتفى بمنح صاحبها الشمن الذى طلبه لهاء بل يردها 
إلبه حيدما یری تعلقها به. 

على أن الحكابة فد لحقها ما وقع لكثير من قصص 
(ألف ليلة) التی نشأت بسيطة ساذجة؛ وتناقلها القصاص 
والرواة مشافهة ( ۳۹4 » عبر مسيرة طويلة» ؛ خلالها كانت 
ننسج حولها أنسجة من التفاصيل والإضافات حنى 
دونت على الا غلب فى مسصر فى أواخسر یتفر 
الملوکی" "۱۳ . وما بدل على مصرية النص أن الجارية 
فى مناظرتها للمنجم لا نستخدم فى حدیلها عن التقويم 
الفلكى إلا أسماء الشهور القبطية التى لا يزال الفلاحون 
فى مصر يستعملونها: طوبة؛ برمهات» كيهك؛ برمودة... 
وهلم جرا 7'"". وربما دل على ذلك أبضا أن الجارية فى 
مناظرتها للفقيه تكرر فى إجاباتها انباعها لمذهب الإمام 


الشانمی(۱۳۳. والمسروف أن مصر منذ قدوم الإمام 
الشافعى إليها أصبحث مركز الشافعية بعد أن كانت 
معقل المذهب المالكى: وقد أصبحت الغلبة لهذا المذهب 
فى مصر والشام ولاسيما خلال القرنين الثامن والتاسع 
الهجربین . يقول السبکی: 


«اليد المالية لأصحابه [أى أصحاب الامام 
الشافعى] فى هذه البلاد؛ لايكون القضاء 
والخطابة فى غيرهم. ومنذ انتشر مذهبه لم 
بول أحد قضاء الديار المصرية إلا على 


مذهبه ا" , 
ويقول ابن خلدون ؛ 


«وأما الشانعی فمقلدوه بمصرأكدرمًا 
سواها؛!۳۹. 


حكاية الجارية تودد فى الأندلس : 

إذا صح ما زعمناه من أن حكاية الفتاة العالمة التى 
تناظر أبرز علماء عصرها كانت فى الأصل قصة إغريقية 
ولدث أولا فى ا#ستمع البمزنطى ؛ رانخذ رواتها لبطلتها 
اسم تيودورا (تذورة)» فان الأندلس لم نكن بعيدة عن 
معرفة هذه القصة: بل إننا رأينا أن ذلك الاسم الذى 
حملته زوج الإمبراطور البيزنطى قد اخمتصره الشاعر 
الأندلسى بحیی الغزال إلى «توده الذى حول إلى انودده 
فى الحكاية العربية؛ والسفارة التى ضطلع بها الغزال من 
قبل أمير الأندلس عبدالرحمن الأوسط إلى بلاط بيزئطة 
ندل على أن الأندلس كانت على صلة وثيقة بالجو 
الثقافى والحضارى الذى كان يسود مجتمع العاصمة 
الرومية؛ وقد طلت العلاقات الودية بين الأندلس والدولة 
البيزنطية مستمرة حتى نهاية القرن الرابع الهجرى! إذ 
تكررت السفارات بين الجائبين فى العصور التالية؛ ولم 
تقتصر هذه السفارات على توطيد العلاقات السياسية؛ بل 
كان لها مظهرها الثقافى الذى نمثل فى تبادل الكتب 


حكاية نودد الجارية 


ورجال العلم؛ مثل السفارات التبادلة بين عبدالرحمن 
الناصر والإمبراطور البيزئطى قسطنطين الشابع ما بين 
سنتی ۳۳۹ و۳4۰ (۹4۷ - 2۹۵۱)؛ وفيهاأهدى 
الملك الرومى الخليفة الأندلسى كتابين استفبلهما 
الأندلسيون باهتمام بالغ: هما کتاب دیسقوریدس 0:0۰ 
۰ فى الفلاحة؛ وکتاب باولس هرشیش دلاالاه؟ 
قنائوه:10! فى تاريخ الدولة الرومانية؛ وقد ترجم کلاهما 
إلى المرب" . 

ومن ناحية أخرى» فان الأندلس كانت منذ أوائل 
القرن الثالث الهجرى نقفو آثار الخلافة العباسية وتعمل 
على استيعاب النجزات الثثقافية فى عاصمة الخلافة, 
وكان عبدالرحمن الأوسط (الذى حكم الأندلس بين 
سنتى 7١5‏ 857/5748 ۸۵۳) بطمح إلى أن يكون 
«مأمون؛ الدولة الأموية الأندلسية؛ رلم يحل دون ذلك 
العداء السياسى بين الأموبين ودولة بنی العباس 9 , 


وربما كان ما أعان على القبول الحس الذى تلفی به 
الأندلسيون حكاية هذه الجاربة فى مساجلشها لكبار 
علماء عصرها وضع المرأة الشمیز فى الأندلس؛ فقد 
تمتمت المرأة فى انجتمع الأندلسى بقدر كبير من الحرية؛ 
وأعان ذلك على ظهور كثير من النساء المثقفات فى هذه 
البلاو'2"4. وكتب التراجم الأندلسية تخفل بأسماء 
العدید من هؤلاء اللساء اللاتی برزد فى کل میادین 
المعرفة؛ ولا سیما فى عصر ملوك الطوائف الذی بلغت 
فيه الحياة الفكرية الأندلسية مستوی رفيعاً من الرقی. 

. بل إندا مند فى سير بعض هؤلاء النساء ما يشبه ما 
نراه فى حكاية نودد» نذکر من ذلك ما يسجله القری 
فى عرضه أخبار بعضهن إذ يقول : 

«ومنهن العبادية جارية العتضد بن عبّاد والد 
المعتمد؛ آهداها إليه مجاهد العامرى من 
دائية؛ وكانت أديبة ظريفة كاتبة شاعرة ذاكرة 
لكثير من اللغة. قال ابن عليم فى شرحه ' 


۳:۷ 


الس نا ل ۲ 


لأدب الکتاب لابن قتيبة وذكر الوسعة - 
وهی خشبة بين حمالين يجعل كل واحد 
منهما طرفها على عنقه - ما صورته : وبذكر 
الموسعة أغربت جارية مجاهد آهداها ۳ عباد 
كاتبة شاعرة على علماء إشبيلية؛ وبالهزمة 
التى تظهر فى أذقان بعض الأحداث وتععری 
بعضهم فى الخدين عند الضحك. فأما انى 
فى الذقن فهى النونةء ومنه قول عشمان 
(رضی الله عنه) : «دسموا نونته لتدفع العین؛ 
وأما التى فى الخدین عند الضحك فهی 
الفحصة» فما كان فى ذلك الوقت فى 
إشبيلية من عرف منها واحدةه!۲۳. 


وفى نص آخر يورده ابن بسام الشنترینی؛ نقلا عن 

المؤرخ ابن حیان القرطبى ؛ نقرأ خبراً غريباً بكاد يكون 

وصفاً لمن بمكن أن ندعوها تدده الأندلسبةء وذلك 

فى معرض الحديث عن أحد أمراء الأندلس فى عصر 

الطوائف هو أبو محمد هذيل بن خلف بن لب بن رزين 

المروف بابن الأصلع صاحب سهلة بنی رزين (وهی 

مدينة مازالت تمل اسمها العربى محرفا: اتعدجدطاخم 
ونقع ما بين الثغرين الأعلى والأدنى) : 

«... وكان مع ذلك أرفع الملوك همة فى 

اكتساب الآلات والكسوة, وهو أول من بالغ 

الشمن بالاندلس فى شراء القینات: اشتری 

جارية أبى عبدالله المتطبب ابن الکنائی بعد 

أن أحجمت اللوك عنها لغلاء سومهاء 

فاعطاء فيها ثلاثة آلاف ديدار» فملكها. 

وكانت واحدة إلقيان فى وقتهاء لا نظير لها 

فى معناهاء لم ير أخف منها روا ولا أملح 

حركة ولا ألین إشارة ولا أطيب غناء 7 

أجود كتابة ولا أملح خطا ولا أبرع أدبا ولا 

أحضر شاهداً على سائر ما خسنه وتدعيه: مع 


۳۵5۸ 


السلامة من اللحن فیما تكتبه ونغنيه؛ إلى 
الشروع فى علم صالح من الطب ينبسط بها 
القول فى المدخل إلى علم الطبيعة وهيشة 
تشريح الأعضاء الباطنة, وغير ذلك ما يقصر 
بديعة فى معالجة صناعة الشقاف و«المجادلة 
بالحجفة [أى الترس) واللعب بالسيوف 
والأسنة والخناجر المرهفة؛ وغير ذلك من 
أنواع اللعب المطربة» لم يسمع لها بنظير ولا 
مثيل ولا عديل”"1, 
ويذكر مثل هذا عن جارية أخرى أندلسية متأدبة 

شاعرة ندعى «غاية المنى:. يقول عنها المؤرخ أبو القاسم 

بن حبيش ؛ 
«سیقت لابن صمادح [ملك المرية على 
عهد الطوائف] جارية نببلة تقول الشعر 
خسن المحاضرة؛ فقال: حمل إلى الأستاذ 
ابن الفراء [أحد كبار الأدباء وعلماء اللغة] 
لیختبرها. ونبینت فى اختبارها قدرتها على 
ار جال الشعر وإجازته فاشتراها»!' 1 , 


والذى أرجحه أن وجود أمشال هؤلاء الجوارى فى 
الأندلس بما أوتينه من سعة الثقافة؛ وما كان بحدث من 
مناظرتهن للعلماء واختبارهن فى مجالس الأمراء؛ كان 
ما ساعد على رواج حكايات مثل حكاية تودد الجارية؛ 
فقد كانت غير بعيدة عن واقع المجتمع الأندلسى» كما 
يبدو أن قصصا متفرقة ما ضمته بعد ذلك مجموعة 
(ألف ليلة) قد دخلت إلى الأندلس فى عصر مبكر. 
فابن سعيد الأندلسى صاحب (المغرب فى حلى الغرب) 
(توفى سنة )١1147/548‏ يقول فى معرض الحديث 
عن بدوية يقال إن الخليفة الفاطمى الآمر بأحكام الله 
(حكم بين سنتى ۰۵ و274) كان يتعشقها: 


«وقد أكثر الناس فى حديث البدوية وابن 
مياح من بنى عمها وما يتعلق بذلك من 
ذكر الآمر» حتى صارت رواياتهم فى هذا 
الشأن كحديث البطّال وألف ليلة وليلة وما 
أشبه ذلك" . 
روايتان أندلسيتان لحكاية تودد الجارية : . 
هناك روايتان أندلسيتان عرفتا لحكاية الجارية تودد. أما 
الأولى؛ فهی فى مخطوطة كانت فى حوزة المستشرق 
الاسبانی باسكوال دی جايا جرس «مهنهبزة عل لمنامعةط 
(۱۸۰۹ - ۱۸۹۷) وهی اليوم محفرظة فى مكتبة 
المجمع التاريخى الملكى بمدريد؛ وكان قد أورد وصفاً لها 
فى إحدى حواشيه على ترجمته الإسبانية لكتاب العالم 
الإتجليزى (ناريخ الأدب الإسبانى)" » وهی يعدوان 
«حكاية الجاربة تودد وما وقع لها مع منجم وعالم وشاع 
فى مجلس الخليفة ببغداده . والرواية فيها مسندة إلى 
عالم يدعى أبا بكر الوراق لمل القصود هو أبو بكر 
الصولی؟) الذى برویها بدوره عن رجل يدعى هشاماً. 
وهی تبدر اختصاراً للحكاية كما وردت فى (ألف ليلة) ؛ 
إذ تتفق ممها فى حطوطها العامة وان كانت تختلف 
عنها فى بعض الشفاصیل؛ فصاحب الجارية هنا هو 
التاجر نفسه ولیس ابنه كما فى الليالى الألف. وحینما 
يعقر يتجه لطلب العونة من ذوی قرابته وأصحابه: 
ولکنهم یقابلونه بالیکران والتجتب؛ وحیشذ لا بری مفراً 
من بيع جاريته؛ وهی الشئ الوحید الباقی له من ثروته. 
وتلح عليه الجارية نفسها - وهو ما نراه فى (ألف لیلة) 
أبضا - فى أن بقوم ببيعها للخليفة طالباً فيها عشرة آلاف 
دينار. 
وحينما تتحدث الجارية عما محسنه من العلوم تذكر 
مجالات معرفية لم ترد فى ألف ليلة مثل التصوف وعلم 
الكلام والخط والتطريز وتطعيم المعادن. أما الاختبارات؛ 
فقد اختصرها الراوى إلى حمسة بدلا من سبعة. وأول 


حکاية تودد الجاربة 


الممتحنين للجارية هو فقیه المدينة الذى يقابلها فى أول 
الأمر بازدراء متعجبا من حديها للعلماء مع صغر سنها. 
وأحر الممتحنين هو إبراهيم المتكلم. وتنتهى الحكاية فى 
هذه الرواية بإعادة الجارية إلى صاحبها ومنحه ثمنها 
الذى طلبه وهو عشرة الآلاف ديار , 


هذا هو مجمل نص الفطوطة المحفوظة فى المجمع 
العاریخی الاسبانی» وهى مع الأسف غير مؤرخة ولا 
معروفة الولف. 


أما الرواية الشائية؛ فقد وردت فى مخطوطة أخرى 
تختفظ بها مدرسة الأبحاث العربية فى مديئة غرناطة» 
وكانت هذه المخطوطة ملكا للمستشرق الإسبائى ماربانو 
جاسبار رميرو 6770 Mariano Gaspar‏ › وهی تضم 
مجموعة من الرسائل الحتلمة ليس لها عنوان ولا اسم 
مؤلف ولا تاريخ نسخ. وتقع حكاية الجارية تودد فبها بين 
ظهر الورقة ۷۵ ووجه الورقة ۰۱۰۰ والنص هنا أقيم من 
النص السابق وأغنى بالتفاصیل؛ بالإضافة إلى خخاصية 
أخرى تضفى عليه قيمة مثميزة» وهی أنه مکتوب 
باللهجة العربية الدارجة التى كان أهل غرناطة يتحدثون 
بها؛ ویدو بمقارنة لغة النص بما وصل إلينا من وثائق 
مكتوبة بالغرناطية الدارجة أن تاريخ كتابته هو أواخر القرن 
الرابع عشر أو أوائل الخامس عشر. وقد اهتم بدراسة هذه 
الرواية صدیقنا المستشرق الإسبانى خوسیه بالكث رویث: 
فبدأ بالتعريف بها فى مقال له بعنوان: «رواية عربية 
جديدة لحكاية الجارية ودد ؛ لم نشر دراسة للنص 
وترجمة إسبانية كاملة له بعنوان: «رواية جديدة لحكاية 
الجارية تودد بالعربية الغرناطیة»"*۲: وتتميز هذه الرواية 
أيضا ببعض التفاصيل التى تختلف فيها مع نص (ألف 
ليلة) ومع نص مخطوطة جایانجوس. 


فللرواية هنا إسناد يندأ براوى الحكاية أبى بكر الوراق 
يزبدنا الخطوط تعريفا بهؤلاء الرواة. ولا يعين النص اسم 
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الشاجر ولا اسم ابنه صاحب الجاربة؛ على أنه بتفق مع 
نض (ألف ليلة) فى أن ابن التاجر - وليس التاجر نفسه 
5 هو الذی پبدد میراث والده حتی یفتقر وحتى بضطر 
إلى بیع الجارية. وفی نص (ألف ليلة) نری الجارية هى 
التى نعرض على مولاها أن بحملها إلى الخليفة هارون 
الرشيد. آما نصنا الغرناطى؛ فيجمل الفتاة نقترح على 
سيدها أن يحملها إلى «سوق الرخاءة؛ وحينما بسمع 
الخليفة بجمالها ومواهبهاء فإنه هو الذى يأمر بحملها 
إلبه» وحينكذ توصيه بألا يبيعها بأقل من عشرة آلاف 
دينار. ویشفق النص الغرناطى مع نص ججايالجوس فى 
المساومة التى ری بين صاحب الجارية والخليفة قبل 
ببعها. 

وفى نص (ألف ليلة) يكتب الخليفة إلى عامله 
بالبصرة آمرأً اه بان يبعث إليه على وجه العجلة بإبراهيم 
بن سيار النظام. أما فى النص الغرناطى» فإن الخليفة 
يرسل إلى عامر البصرى لكى يبعث إلبه بالنظام «أعلم 
علماء عصره؛ كما يأمره هو أى عامراً ‏ بان يقدم 
عليه للاشتراك فى اختبار الفتاة» ویدعو لحضور المناظرة 
علماء بغداد وشعراءها بل وجمهور بغداد كلها. 


أما الاحتبارء فان النظام هو أول مفتتح له؛ فينهزم 
أسام الفتاة بعد استحان طربل فى العلوم القسرأنيسة 
والحديث؛ ويضطر - كما فى (ألف ليلة) - إلى خلم 
ملابسه. أما آخر المتحنین؛ فهو عامر البصرى. ثم تنتقل 
الفتاة إلى مخدى لاعبى الشرغ وعازفى'الآلات الموسيفية؛ 
وینتهی هؤلاء أمامها إلى الهزيمة أيضا. 

وأما مكافأة الجارية فى النص الغرناطى » فإنها تزيد 
كثيراً على ما تقرره (ألف ليلة» ونص جایانجوس؛ فهى 
هنا عشرة صناديق من العاج المطعم؛ فى كل صندوق 
عشرة آلاف دبنار» وكذلك عشرة بغال لحمل الصناديق 
مع سائس لكل دابة. وأما إعادة الجارية لسيدها فهى هنا 
مختلفة أيضا عما نراه فى النصين السابقين» فهى لا 
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تی استجابة لرغبة الفتاةه بل نری الخلیفة یأمر بان 
تحمل إلى قصره: ولا يردها لصاحبها إلا بعد إلحاح من 
الجارية وبكاء منها ومن مولاها. ویختنم صاحب الرواية 
الفرصة لكى يسوق على لسانی الاثئين مقطوعات شعرية 
باكية نعبر عن حب كل منهما صاحبه وعن استحالة 
حبانهما مفترقين. وهذه الشكوى الشعرية هی ما يخلو 
منه نص (ألف لیلة) ونص جاياجوس. ويشأثر الخليفة 
بهذا الشعر فيستجيب أخيراً لرغبتهما فى الاجتماع. 


“كذلك نلاحظ أن النص الغرناطى ينفرد بفقرة حول 


الخمر وبأبيات لأبى نواس فى وصفهاء وهو ما يخلو منه 
النصان الآخران. 


الترجمات الإسبانية والبرتغالية : 


من المعروف أن أول ترجمة لمجموعة من قصص (ألف 
ليلة) إلى لغة أوربية ‏ باستشناء الاسبانية والبرتغالية - 
كانت هی التى اضطلع بها أنطوان جالان -اھ0 ۸٥1۹‏ 
۵ للفرنسية ونشرها سنة ۱۷۰4 . ولم تكن «حكاية 
الجارية نودد؛ بالذات من بين ما ترجمه الأديب 
الفرنسى. والطريف هو أن هذه الحكاية - وهی ليست 
من أجود قصص المجموعة ‏ هی التى أخذت طريقها إلى 
الأدب الاسبانی فى تاريخ مبكر يسبق ترجمة جالان بما 
يقرب من قرنين من الزمان. 

ذلك أن أقدم طبعتين للترجمة الإسبانية للحكاية ‏ هما 
المذ كور: نان فى «الفهرسا (868[505051) التی صدرت 
عن الناشر فرناندو کولون 60۱07 ۳۵۳0۵0۵0 ( نحت رقمی 
2 و 4062), وهما غبر مرختین وان كان من 
المؤكد أنهما صدرتا قبل سنة ۱۵۳۹ التى توفی فیها 
الداشر المذكور. واحدی هاتين الطبعتين ترجع إلى سنة 
۶۵ إذ یذکر كولون أنه اشتراها فى «مدينة دل 
كامبوة 08:80 060 2460158 بستة دراهم مرابطیة ٩۷‏ 
فى ذلك التاريخ. وربما كانت إحدى الطبعتين هی التی 
سجلها سالفا 58108 (فی فهرسته برقم 1592) وهسى 
ترجع إلى سنة ۲۰١٠ء‏ وهو يذكر أنه رأى طبعة أخرى 


ان رورا مل نص ووه ست 


ان رورا مل نص ووه ست 
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طليطلة؛ ويتعلق بها فتی من تلامیذ بها ولکن والدها 
يؤثر أن بزوجها لزميل له أستاذ فى بلنسية؛ غير أن فرقة 
من جنود البحر الجزائريين يختطفون الفتاة قبل زفافها 
ویحملونها سبية إلى وهران؛ وتتقلب بها الأحوال فيبعث 
بها أمير وهران إلى القسطنطيئية عاصمة الخلافة 
الشمائية کی تباع هناك؛ وتخوض الفتاة مغامرات كثيرة 
فى حشد من الشخصيات الإسلامية والمسيحية حتی 
ينتهى بها الأمر إلى النزول بحاضرة ملك فارس (؟) 
وهی فى حوزة ربان [غريقى؛ وتعرض على هذا الربان أن 
يبيعها لذلك الملك الذى عرف بحبه للعلماء وتقريبه 
لهم وتوصيه بألا يطلب فى ثمنها أقل من خمسين 
ألف دوقية. ومن هناء تلتفی مسرحية لوبى بالحكاية 
العربية وترجمتها الإسبانية فى حطوطها الأساسية. 


والحقيقة أن المسرحية ‏ بما حشد فيها لوبى من 
الشخصيات وما عقده فيها من الأحداث التى جرى على 
مساحة واسعة من إسبانيا إلى الجزائره ثم إلى القسطنطينية 
وبلاط ملك فارس - تبدو عملا مضطرب البناء شديد 
التفكك؛ وهى بغير شك من أعماله الشوسطة أو ذات 
الستوی دون المتوسطء وقد استغرقت الأحداث الممهدة 
للمناظرة الفصلين الأول والشانی ونحو نصف الفصل 
العالث؛ ولا حتل المناظرة نفسها إلا الشطر الأخير من 
هذا الفصل. 

ونبدأ المناظرة بتقديم فيناردو ۳08700؛ وهر الربان 
الإغريقى: الفتاة إلى سلطان فارس بعد أن يكون قد هيأ 
لها من الزينة والملابس ما يجعلها جديرة بالمثول فى بلاط 
الملك. ونجرى المساومة بين السلطان والربان الإغريقى 
على نحو ما شهدناه فى بعض الروايات العسربية 
والترجمات الإسبانية» ويعترف السلطان بجمال الفتاة 
ولكنه يعجب لادعائها (حاطتها بالعلوم ویقول إن هذا 
إهانة لمن بشتمل عليه بلاطه من العلماء واتتقاص من 
شأن الرجال. وتطلب تيودور الكلمة فتلقى خطاباً تدافع 


فيه بحرارة عن الرأة ونستعرض فيه أسماء النساء العالمات ` 
من الإغريقيات والرومانیات؛ ونختم خطابها بتحدى 
علماء فارس. فيأمر السلطان بعقد مجلس المناظرة بينها 
وبين علماء ملکته, فإذا غلبت أربعة منهم فإنه سينوه بها 
أعظم التنوبه؛ بل وسيمنحها مائة ألف دوقية من الذهب. 

ويكون أول المتقدمين لاختبارها بلیائو الفیلسوف 
وابنتاه ديمتربا وفيئيساء ثم العالم تيبالدو وفلورستو 
(خطیبها السابق وهو العالم البلنسى الذى كان مقرراً أن 
يتزوج منها) وأخيراً باديا ‏ وهو الشخصية القائمة بالدور 
الهزلى فى المسرحية ‏ ويطرح كل هؤلاء على الفتاة 
أسئلة وألغازأء فتجيب عن كل ذلك وتصر على مجريد 
متحنها الأخير من ليابه. وفى النهاية يقر السلطان بتفوقها 
ويدفع لها ولصاحبها ما وعد به ويزوجها حبيبها وبدفع 
مهرها من ماله. 

أما الأسئلة فكثير منها يوافق ما نعرفه فى الحكاية 
العربية برواياتها اغختلفة فى (ألف ليلة ولیلة) وفى صيغها 
الأندلسية وترجمتها الإسبانية؛ غير أن بعضها متعلق 
بإسبانياء وفيها من التلاعب اللفظى ما لا يفهمه إلا 
القارئ أو المشاهد الاسبانی؛ ولا ندرى كيف فاث لوبى 
أن مثل هذه الأسهلة لا بمکن أن يطرح فى بلاط 
«سلطان فارس»» غير أن مؤلفنا ما كان ليعنيه مثل هذا 
التجاوز الذى لا بخضم لأى منطق؛ فالذى كان بهمه 
فى القام الأول هو جمهوره الاسبانی الذى يمكن أن 
یتفاضی عن هذه الهنات. 

وهكذا نرى مسيرة هذه الحكاية فى نرحالها الطويل 
فى الزمان والمكان من بغداد هارون الرشيد إلى مدريد 
القرن السابع عشر. وفى النهاية؛ لا يسعنا إلا أن نقول إن 
للأعمال الأدبية ‏ كما للبشر - حظوظا لا نتوقف دائما 
على الدميز أو الجودة» فقد قدر لهذه الحكاية العربية 
البسيطة الساذجة من الذيوع والانتشار والحظوة خارج 
حدود أدبا العربى ما لم يتح لكثير من القصص التى 


تفرقها جودة وقيمة فنية. 


۳۹۳ 


الحواشى , 


( ألف ليلة وليلة؛ طبعة محمد على صبيح: القاهرة؛ ۳/۱. 
۱( ألف لیلة: 4/۱ 
(۳ الف لیلة. ۱۳۸/۳ ۱۷۷ 
(1) فى ١احكاية‏ عمر اللعمان وولدیه شركان وضوه الکان» فی الف ليله ۱٩۲/۱‏ - ۳۴۰ و۱/۲ - ۲۱. 
(ه) ألف لیلة. ۸۰/4 ۱۲۹ . 
)٩(‏ فى دراسة آصدرنها مؤخرا لباحشة لولى لوبث بارال الأستاذة فى جاممة سان وان دى بورتوريكو عرض مفصل لهذه الظاهرة ومشارنة بين نظرئى الاسلام 
والمسيحية للمرأة والرواج والعلاقات الجنسية بين الرجل والرأة؛ وفیها تبين إلى أى حد كانت هذه العلائات حتی فى إطار الزواج الشرعی تعد خطيلة ودنمتا؛ 
وذلك بمناسبة نشرها نصا كتبه أحد الموريسكيين المهاجرين إلى ترئس حول نلك العلاقات. انظر: 
Kama Sutra espanol, Edlclones Siruela, 5. ۸., Madrid, 1992.‏ دنا Luce Lêpez-Baralt:‏ 
وبصفة حاصة الفصل الثالث من هذا الكتاب بعنوان «السيحية والجنس؛؛ ص ۱۰۱ ۱۷١‏ . 
۷ 6 .م ,)1983( | ,5 Ferlal Ohazoul, «Poetic Logle Int the Panchatantra and the Arablan Nights», Arab Studies Quarterly,‏ 
وانظر مقال سمر عطار وجيرهارد فيشر: #فوضى الجاس؛ التحرر, الخضوع: عملية التحضر وتأسيس نموذج لدور الأشى فى القصة الإطارية لالف ليلة رليلةء » مجلة 
لصول. الجرء الأول الجلد ۲ العدد الرابع «شناء 1444 (ص۱۳۰ = ۰0۱44 ص۱۳۹ حبث يعترض الکانبان على هذا المنهوم فيما يتعلق بالقصة الإطار؛ 
على أننا نرى هذا الرأى صحيحا بشکل عام إذا تأملنا قصص المجموعة فى جملتها. 
(۸) الف لیلة, ۲۱۱/۹ 
_)٩(‏ انظر تعليقه على مادة (ألف ليلة وليلة) فى دائرة المعارف الإسلاهية ؛ الترجمة العربية» طبعة دار الشعب ۰۲۲۱/۸ 
(۱۰) الى ليلق ۵۱۱. 
(۱۱) الأغالي, ٠4/۲١‏ . 
۱۱ المصدر نفس ۰۱۷/۲۱ 
(۱۳) عن النظام انظر الدراسة الجامعة القيمة الثى أفردها له محمد عبدالهادى آبر ربدة بعنوان؛ إبراهيم بن سيار النظام وآرازه الكلامية الفلسفية ؛ الشاهرة ۱۹۹۰ وله 
لرجمة وافية فى ضحی الإسلام لأححمد أمين: ۱۲۹-۱۰۱/۳ ؛ نی دب المعفزلة لعبدالحكيم پلیع؛ مي ۲۱۲ - 570 . 
(14) فى المجلد الخامس من كتاب الحووان للجاحظ عدد من هذه اللاظرات (بتحقين عبد السلام هارون)؛ وانظر: اللية والأمل لأحمد بن بحيى المرئضى ؛ طه, حبار 
آباد: سنة ۱۹۰۲+ ص ۲۱ وما بعدها. 
۱ تاج الفروس: مادة ودد ۲۸۸/۹ - ۱۲۸۵ ط. الکویت ۱۹۷۱ ؛ مقي عبدالستار فراج. 
۱ انظر الفصل الخاص بالأدب الذی اشترکت فى کتابته مع أستاذنى الجليلة سهیر القلماری فى كتاب أثر المرب والاسلام فى النهيضة الأوروبية؛ نشر الشعبة 
القومية لليرنسكوء القاهرة؛ الطبعة الثائية سنة ۰۱۹۸۷ ص ۸۲. 
۷۱ انظر داثرة المعارف المصورة گومپری عقت مادة «۱۰۵۵۵0۲8 ,115 .م Erkiclopedia iustrada CUMBRE, México, 1959, XIII,‏ 
(۱۸) ذكر الطبرى فى اريخه أنه ولى فى سنة ۲۰۹ (۸۲۵) خلفأ لأبيه ميخائيل بن جورجس. تاريخ الرسل والملوك, تمقيل محمد أبو الفضل ايراهيم: دار العارف ٠‏ 
الفاهرة سنة ۱۹۹۷ - 501/8 ؛ غير أنه ذكر وفائه فى سنة ۲۲۷ (۸۸۲) بعد أن ملك النتى عشرة سنة (1159/4؛ وهذا بدل على أن وليه الملك كان سنة 
6 (۸۳۰) رهو التاريخ الصحيح. وانظر كذلك تاريخ ابن دون طبعة دار الكثاب اللبنائى ؛ بيروث؛ ۱٩۷۷‏ - 94۳/۳۴ . 
(19) تاريخ الطبری: ۰٩۲۵۱۸‏ 
)3١(‏ المصدر نفسه: ۱۲۸/۸ - ۰۱۳۰ 
۱ الصدر نفسه. ۵۵/٩‏ -۵۱۰, 
۰۱ المصدر نفسه؛ 9۷/٩‏ > ۷۱ 
۱ دیران أبي تمام؛ بشرح التبريزى؛ خقبل محمد عبده عزام؛ طبع دار العارف, القاهرة: ۱۹۳۸ - ۰۹۸/۱ 
(۰ حول سفارة الغزال إلى بلاط بيزنطة انظر لیلی بروفسال : تاريخ اسبانیا الإسلامية ,لاعلا Espagne Musulmane,‏ عل E. Lêvi, Provençal: Histolre‏ 
۱ 3 ,1 ,1950 
وانظر كذلك بحث المتشرل الفرنسی نفسه: «سفارات متبادلة بين فرطبة وبیزنطة فى القرن التامع الیلادی»» فى مجلة بيزانتيوك. 
Un échenge d'ambassades entre Cordoue et Byzance ati IXe slècle, dans Byzantion, XIi, 1937, pp. 1-24.‏ 
وأعاد ليفى بروفنسال نشر هذا المقال فى كتابه الإسلام في الغرب: ,79.107 Islam d'Occident, 1. pp.‏ 


(۱۲۵ المطرب من أشعار أهل الغرب, ميل إبراهيم الإبيارى وزملاگه,الفاهرة ۱۹۵4 - ص ١44‏ ؛ ونفح الطيب من حصن الاندلس الرطیب, تغفین إحسان عباس ٠‏ 
دار صادرء بيروث ۱۹۹۸ - ۲۵۸-۲۵۷/۲ . 


5 تاريخ الطبری: ۰۱۳۳/۹ 


(۲۷) الصدر نفسه ۰۱۹۳/٩‏ 


۳۹۶ 


ححكاية تودد الجارية 


(۲۸) المصدر نفسهء ۰۲۰۳-۲۰۲۲۹ وتاريخ ابن خطدون؛ ۰۵۸۸-۵۸۷۱۳ 

(14) حول هذا للره ادظر آرلیری: مسالك الفقافة الإغربقية إلى العرب؛ ترجمة نمام حسان 148 ؛ وعبدالرحمن بدرى ؛ العراث الجوثالي في المنضمارة 
الإسلامية: وأحمد أمين: فجر الإسلام مه ۱۲ - 14 ؛ رضحي الإسلام ۰۲۸۸-۲۵۴۱۱ 

(۴۰) حول ظاهرة الروية الشفرية فى حكاياث ألف ليلة انظر بحث محسن مهدی؛ امظاهر الرراية دهد فى أصول ألى ليلة وليل ؛ فى مجلة معههد اقطوطات 
العربية؛ ملد السدرین ‏ الجزه الأول ماير ۰۱۹۷۹ ص 144-1١18‏ . 

۳ حول التاريخ الذى استقر فيه تدرين نص ألف ليلة هباك خلال بين الباحثين» فقد کان إدواره لين 6سا Ew٣‏ بری أنه متحصر بين سلتی ۱۸۷۵ ر۱۵۲۵ 
للميلاد (۸۸۰ - 157 ه) أما و لیتمان مھn Enno LI)‏ فند رای تأخبير هذا التاريخ إلى العقد الملحصر بین ۱8۱۷ و1615 ٩۳۳ - ٩۲۳(‏ ه) . انظر: 
مادة أكك ليلة وليلة؛ فى دائرة المعارف الإسلامية؛ الترجمة العربية؛ ط. دار الشعب (يقلم ليدمان) ۲۱۹/۹ والای أراه بدكل مبدئی أن هذا التاريخ أقدم من 
ذلك؛ رارجح أنه خلال النصف الأول من الفرث الناسع الهجری (الخامس عدر الميلادى) : رذلك لأننى لست أجد فى هذه اقصص إشارة إلى فتح المشمالبین 
للفسطنطينية؛ ركان ذلك قد تم فى سنة ۷٥۸ھ‏ (۱۸۵۳م) وما كان هذا الحدث الكبير ليفون جاممى قصص الف ليلة لر أن عملهم كان تاليا لهذا التاريع. 

(۳۲) الف ليلق ۰۳-۲۸۳۴ 

(۳۳) الف ليلة فى الحدیث عن فروض الوضوء رعن أركان الطهارة (۳۰۷/۲) رفن صلاة العيدين (۰6۳۰۸/۲ 

(۳۸) ناج الدين عبدالرهاب بن على السبکی! طبقات الشافعية الکبری؛ بتحفين محمزد محمد الطناحی وعبدالفتاح الحلر؛ الطيعة الثالية؛ دار هجرء القاهرة ۱۹۹۲ - 
All‏ 

(۳۵) مقدمة كعاب العاريخ : الکبة العجارية لکبری» ۹4۹۸ء 

)۳٩(‏ عن هده السفاراث انظر ليقى بروفدسال؛ تاريخ اسبانیا الإسلامية 

E. Lêvi-Provençal, Hlstolre de ,عمد انعه84 مسهمدمظ'!‎ Paris, 19540, Il, pp. 148-153, 

(۳۷) حرل هل الظاهرة انظ رکتاب ليلي برولدسال المشار إليه فى الحاشية السابقة ۲٠٠/١‏ - ۰۲۹۲ وكذلك المحاضرة الى ألقاها بالمريية بمنوان «الشرق الإسلامى 

والحضارة المربية الأندلسية» ؛ تطوان ۱ ۱۹۵ ص۱۷ - ۰۲۵ ودرامتا (بالإسبانية) عن العياراث الثقائية المشرقية رها فى نكون القافة الأندلس + 
aportaclones orlentales eri la Espana Musulmana, ed. Madrid, |968, pp. 179-182.‏ مما A. Makki: Ensayo sobre‏ شنم 

(۳۸) انظر الملاحظاث القيمة حول هذا الوضوع فى کتاب إحسان عباس: تاريخ الأدب اباندلسی؛ عصر سياد قرطبة؛ بیروت ۱۹۸۰ ؛ ص ۲۷-۲۰ , 

(59) مح الطیب, ١١87/4‏ والديل والمكملة لابن عبدالملك الراکدی؛ السفر الثامن : تغقیل محمد بنشريفة؛ الرباط ۰۱۹۸۸ القسم الثاني رقم ۲۸۷ ص4 19 , 

(۰)) الذخيرة في محاسن أهل الجزيرة: تمفين إحسان عباس : بیروت ۱۹۷۹ القسم الالث ۱۱۲/۱ 

(4۱) الديل والمکملة لابن عبدالملك المراكشى» السفر الفا ۰۱۸۹-۱۸۸۱۲ رلم ۰ رالعکملة لکساب الصلة لابن الأبار البلنسى؛ القطمذ التى نشرها 
ماکسیمیلمانو الأركون Maxlmillano Alarcon‏ رجرتالث بايا 816768 00028162 في مجمرعة الدراسات والنصرص العربية؛ مدريد ۰۱۹۱۵ رلم 
۲ ص۱۱۰ رفح الطيب؛ ۰۳۸۷-۲۸۱۱۹ 

(4۲) لفح الطيب؛ ۰۲۹۰۱۲ 

Tleknor: Historla de عأ‎ IHeratura espanola, rad. Pascual de Oayangos, ed. 1851, I1, pp. 334-357, )4۳( 

(4) لام بعرض مادة هذه اغنطرطة العالم الإسبالى رامون منددث بیلایر فى کنابه أصول الرراية؛ 

Raniûn ۷۱۵۵۵۵۵۵۵ Pelayo : Origenes de la novela, ediciûn preparada por Enrique S4nchez Reyes, 2 a ediclén, Madrid, 196۱, ], pp. 9-96, 
۰ M1 اعاع‎ ۸4/٩ ۳۵/8۲10٩ وکان منندث بيلاير قد استمان فى ترجمة هلا الل رتعرف محراه بالمستشرل العروف ميجيل أسين بلاليوس‎ 

Jond Véizquez Ruiz: Una nueva verslén de ها‎ doncella Teodor. (te) 

رالقال سدور فى مجموعة من الدراساث العربية والعبرية أصدرئها جامعة خرناطة فى سبة ٠۹١١‏ الجلد الأرل؛ 
y hebraleoa, vol .1, 1952, Universidad de Granada, pp, 149-153,‏ ممطععة MirceMnea de estudlos‏ 

Una versin en arabe granadino del ‘Cuento de la Dancella Teodor. (4) 
Prohemlo, vol. IT, 2, septiembre 1971, pp. 331-368, ۰۱۹۷۱ مجلة برويمير: الجلد الثائى؛ القسم اللائى ؛ سبتمير‎ 

(1)) الدراهم المرابطية؛ (529601ة3:) عملة مرجع أصلها إلى النظام النشدى الدى أدخله المرابطون إلى الأندلس بعد استيلالهم على هله البلاد فى أراخخر القر 
الخامس الهجرى (الحادى عدر البلادی) ركالت عملة مشهورة بالجردة رصحة العيار» ما جمل هذا المصطلح النقدى يشيع استعماله فى الماك المسيحية حنی 
القرن السابع عدر الميلادى. 

Mittellungen aus dem Eskurlal ۲۵۵ Hermann Knuast, Tubingen, 1879, pp. 307-517, (4A) 

.؟”-48/١ انظر منسدث لايو ؛ أصول الررابةء‎ )4٩( 

(۵۰) عن بدرو ألفونسر ال کور ونجموخته القصصية محاطرات الفقهاء قالمع م16 ددع2 انظر دراستنا بالاشتراك مع سهير القلماوي؛ أثر العرب رالإسلام فى 
البهضة الأرربية؛ ۰۵۰-4۷ 5 

(۵۱) کان هلا مر بر ال لأرغرلى؛ وهر صاحب المقطوعات اللی مدح ليها الرسول (صلى الله عليه وسلم) رل العفيدة الكاثوليكية. 

(۲) حول لوبي دی لیجا ومسرحه انظر دراستا لوبى دی فیجا ومسرحياته؛ فونعی أويخرنا وقائد أركانيا وكلب البسعاني ؛ فى مجلة تراث الإنسالية: القاهرة ۰۱۹۹۹ 


(8) المسرحية مندورا فى الجلد الللالین من مجمرعة أعمال لربى دی ليجا المسرحية الكاملة: وهی المسرحية الثامنة عشر من هذا امد مره ۰۳۷۲ 
سه 0 


1 


۲ ا 


شمه رزاد 


وتطور السرواية الفرنسية 
من الكلاسيكية إلى الرمزية 


اد« 


يجمع مورخو الأدب الفرنسی على أن العصر 
الذهبى للمسرح هو القرن السابع عشر؛ فيه طهر 
العمالقة من منظرين ومؤلفين » بنوا صرحا شامخا لا 
تهاون فيه ولا انحراف عن «تقاليد» وضعرها نقلا عن 
الكلاسيكيين القدامى أمثال سوف وکلیس وبورسيدرس 
وأرسطاطاليس . 

أما بالنسبة إلى الفن الروالی؛ فالأمر جد مختلف . 
فهذا النوع الأدبى لم يبلغ أوج عظمته إلا فى القرن 
التاسع عشر. وحتى القرن السابع عسشسر- بل إلى ما 
بعده ‏ ظلت كلمة «روایة» ومرادفاتها تطلق على أنماط 
سردية مشنوعة الشكل والطول والمضمون؛ توحی بأصل 
مجهول؛ يختلف عن المألوف فى الشراث الکلاسیکی 
المنفول الذی تعتبر فرنسا نفسها وريثة شرعية له؛ والذى 
لم بخلف لنا فى هذا لجال «نماذج» يشار إليها بالبنان 
أو قواعد ومماییر « تمكم) الكتّاب مثل تلك التى وضعها 
فى مجال المسرح أرسطو وهوراس. 


* أسناذ الأدب الفرنسی الحديث والقارن؛ كلية ال داب بجامعة عين شمس. 


۳۹۹ 


كان من الطبيعى؛ والحال هكذاء أن بتساءل مورخو 
الأدب والقارنون بالذات عن أسباب هذه الظاهرة » وأن 
يعودرا إلى عصر النهضة ؛ ومقومات حركة 
«الهيومائيزم؛ ؛ تلك الطفرة فى العلوم الانسانية» بل 
والعرفة بشكل عام التى «استوعبت! بطريقة مباشرة أو 
مستترة روائع الثراث الشرقى والاسلامی؛ ما حدا بعالم 
مثل جارودی إلى الدعوة لاعادة تقييم (النهضة؛ التى لم 
تبدأ- فی رأبه ‏ بإيطاليا فى القرن السادس عشرء بل فى 
الأندلس إبان القسرن الشالث عسشر! (انظر الإسلام فى 
الغرب س المقدمة) . 

ونحن ؛ إذا رجعنا بدورنا إلى «أهم؛ ماقيل عن الفن 
الررائى وەمصادره» ؛ جد أستاذنا ربنيه یبال يؤكد أكثر 
من مرة فضل «الشرق) وأسبقيته على «الغرب» فى مجال 
«الحكى؛ ؛ ويسئئد ‏ ضمن مراجم أخخرى - إلى رأى 
المالم الوسوعی كمود سومیز 5۵0۳0196 (۱۵۸۸ - 
۲۳ : التخصص فى فقه اللغات القديمة (اليوثائية 
واللائينية» والعربية والعبرية والفارسية؛ الفائل بأن فن 


لس بس شهر زاه وقطور الا الفواسية 


السرد ولد فى الشرق أو على الشاطئ «الآخر؛ للبحر 
الشرسط على وجه التحديد؛ وس تلك البلاد نقله إلى 
«روما؛ الاغریق» ومنها إلى بقية أوروبا . ويضيف دانيال 
هوبيه 1166 1777 ) الذى كان من 
الهتمین بعلوم الطبيعة رالجغرافيا والملاحة أن الفرجة 
تعلموا من العرب فن «القص» القائم على السجع والنظم 
والإنشادء فقلدته بلاد الغال بوضع القوافى والبحور 
والأوزان: وکتبت «نظماء حكايات الفوارس والأبطال 
مثل «فرسان المائدة المستديرة؛ والإسكندر الأكبر ورولان. 

وبالنسبة إلى (ألف ليلة وليلة) على وجه التحدید» 
برجم الستشرق المعاصر شارل بلا :۳۵۱۱2 فن السرد إلى 
أصل عربى: قائلا إن المرب فى الجاهلية كانوا 
ایحکون) أساطير يدور معظمها حول الأرئان؛ احتفت 
مع ظهور الاسلام؛ ثم نسللت إلى (اللیالی) فى صور 
مغايرة ؛ وتسربث بعد ذلك إلى الأندلس. ويستند شارل 
بلا إلى كتاب خلفه «مقارنى) (15719-1891) 
بفید أن (اللیالی) كانت معروفة فى أييريا وإيطاليا؛ ثرى 
آثرها نی ( کاب الذواب - 8465 (Le livre des‏ 
للأندلسى رامون لول 8.1۷6 (۱۲۳۵ - ۱۳۱۵) وفی 
کاب (الدیکاسیسرون - 2603:56:08 ما) للأديب 
الإيطالى برکاشیو ( ۱۳۱۵ - ۱۳۷۵). ویدعونا بلا 
للبحث عن أثر القصة ‏ الإطار ل (ألف ليلة وليلة) فى 
حكاية 1۸۵۱0/۱0۱ ۱0۷6۱۵ ما للأديب جیسوفانی 
سركامسبى .)١174 -١419( Sercambi‏ رفى 
«أورلندو الغاضب؛ لأديب عصر النهضة لاربوست 1۸۳۰ 
عادهز كما يشير إلى أن هذا التأثير العربی لم يقتصر 
على جنوب أوروبا بل جد أيضا فى إتجلترا لدی جیفری 
شوسر (۱۳۸۰ 2 ۱8۰۰) وشكسبير(1954- 
۹+ 

ازداد انتشار الحکایات ذات الأصل الشرقى والعربی 
وتألبرها بعد سفوط غرناطة (۱4۹۲)» راشتداد الحروب 
الطاحنة التى بليث بها آوروبا فى القرن السادس عشر. 


اكنظت الطرف بالنازحين والشردین من أمثال أهالى حى 
«البائسين؛ فى غسرناطة من حملوا فى ذاکسرتهم 
حکایانهم «الولدة»: تشضمن أساهم وس‌خطهم أو 
رغبانهم وتطلعاتهم: أبطالها من «الهمشین) (إن صح 
لى أن است‌خدم هذا التعبير!)؛ سلالة الشطار العرب 
والطفیلیین؛ الذین مخولوا مع الزمن الردئ إلى متسولین 
وقطاع طريق» تستضيفهم الأديرة وتتلقفهم السجون. 
لكن ما إن يعودوا إلى الحياة الطليقة حتى تتطلق 
ألسنتهم السليطة «تروى» مجاربهم المريرة؛ وفى الحكى 
والوصف تنديد بالخداع والفساد والکر. هؤلاء هم 
أبطال «البيكارو» الذين يرجعهم شارل بلا إلى أصل 
عربى أيضا ؛ والذين سيكون لهم شأن أى شان فى أدب 
عصر التنوير عندما یلشقون بأجدادهم أبطال (ألف ليلة 
ولیلة) ؛ وقد اصطحبهم إلى فرنسا المستشرق أنطوان 
جالان 1145 ۱۷۱۵) شريك هیربولو ۲۲۲۲10۲ فى 
نشييد صرح «الکتبة الشرقية؛ التى خولت فى القرث 
الشامن عشر إلى مصدر للإلهام والوحى؛ وصاحب أول 
ترجمة فرنسية لليالى شهرزاد (۱۷۰4 - ۱۷۱۳) 
ظهرت حکایات الملكة شهرزاد فى وقت كانت 
تمتل فيه المرأة مکانة عالية فى الحياة الثقافية بشكل 
عام؛ حتى إن أنطوان جالان أهدى ترجمته للمركيزة 
«أره؛ إحدى رفيقات درفة بورجونيا. كانت الصالونات 
الأدبية التى تمتلکها سيدات الطبقة الراقية لکانا للتعارف 


. والتفييم والشهرة ونشر الفكر الجديد؛ بل إنها كانت 


فى معايير الشذوق... وکانت منهن من تكتب 
الأشعار رتقرأها على المترددين عليها؛ ونساهم فى حركة 
الترجمة مثل مدام داسییه مترجمة هومیروس؛ والكولئيسة 
دولدوا زد التی اششهرت فى مسجال کشب 
الأطفال؛ كما برعت المرأة بالدات فى أدب المراسلات 
الذى اقثرب من نوعين أدييين سبكون لهما شأن فیما 
بعد؛ هما السيرة الذائية والروابة. وفى مجال الرواية؛ على 
وجه التحديد؛ أصدرت مادلين دو لافييت عااءلاة! شآ 


YY 


الل الى ال o‏ 


( _ ۱3۹۳) روايتها الشهيرة (أميرة دو كليف 
Princesse de cles‏ ها) عام ۰۱۹۸ فاعتبرت هذه 
القصة الى تعتمد على النفس وتصوير الحياة فى البلاط 
وقصور النبلاء باكورة الرواية فى مفهومها الحديث ومثلا 
حاولت أن حتذبه أخعربات؛ لکن كتابانهن ظلت حبيسة 
الأدراج أو نشرت مخت أسماء مستعارة. لهذه الأسباب 
يقر المؤرخحون بدور المرأة فى الشرويج لهذا الفن «الوليد» . 
فالمرأة فى نظرهم أشد اهتماما بحكايات الحب والغرام 
وأكثر تصديقا لشطحات الخيال..! وأبا كان الأمرء فقد 
كان شغف الراة بهذا الفن من الأسباب التی ساهمت 
فى ذيوع وانتشارحكايات شهرزاد. 

صدرث ترجمة جالان أيضا فى أعقاب معركة 
«القديم والجدید» التى قادها الرانضون لهيمنة تراث 
ماقبل التاريخ؛ الداعون إلى الأحذ بدماذج أكثر عصرية 
من الکتابات الكلاسيكية. ونحن هنا لسنا بسبيل حصر 
كل ما جاءت به (ألف ليلة وليلة) من «جدید؛ ؛ حاصة 
أن جالان لم يترجم سوى ثلث الحکایات انفطرطة التى 
جلبها من الشرق؛ وما ترجمه «فرتسه» ليضمن نشره؛ 
طهره ما يخدش الحیاء؛ وأخمضعه لمعايير الذوق واللياقة 
لبتمشی مع مقتضی الحال؛ وحرص على الجمع بمن 
«التثقيف والترفيه؛ ؛ تلك القاعدة الأساسية الثى تقابل ما 
نسميه (النافع الجمیل؛. واستراتيجية الترجمة - بل 
التجديد بشكل عام - تقتضى وجود تربة مهيئة لاستقبال 
هذا الشاج «الضریب). وانطلاقا من هذا المفهوم لخد 
جالان يستبعد الشعر تماما من ترجمته لصعوبة صياغته 
طبفا للأوزان والب‌حوره كما يحرص فى اخحشیاره 
للحكابات التى ينقلها على إعطاء الأولوية لعلك التى 
يعلم سلفا أنها ستلاقی هوی فى النفوس ؛ وهی حكايات 
الرحلات والسحرة والجان.كان القرن الثامن عدر بما فيه 
من نطلع إلى المعرفة ومعاناة اقتصادية برنو إلى نلك البلاد 
النائية الفنية بثرواتها الطبيعية. كان هناك بعض الحكايات 
عن الشراصنة والمكتتشفين للعالم الجديد؛ وعن ثروات 
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آسيا التى تنهبها ببطانیا العظمى؛ وعن أفريقيا الى 
خولت إلى مصدر للعبيد يثرى من ورائه مار الرقيق من 
«النبلاء؛ الفرنسیین المفلسين. ولكن أنىّ لهذه الحكايات 
أن تضارع مغامرات السندباد! أما خحرافات السحرة 
والجان: ففد كان لها جمهور غفیر رغم «عنلالیةه 
العصرء بل ریما بسببها! لذلك نری جالان يخصص ثلثى 
ترجمته للسحر والخوارق» فهذا البوع من الحکایات - 
طفا لإحصائية قامت بها مارى لويز دیفرینوا 200۰ 
(0 - بشغل ٩4۰‏ صفحة من اجمالی صفحات 
الطبعة الأولى التى بلغت ۱4۷۱ صفحة من القطع 
الصغير. لکن حکایات الجان المترجمة كانت وی 
الكشير من الجدید بالفارنة بمشیلانها سليلة الشراث 
الأوروبى القدیم. «الجن» فى القصص الأوروية اکشر 
تعقلا وأقل مخ رکا من عفاریت الشرق» فهم لا پمرفون 
بلادا غير بلادهم» وعندما پشدخلون فى حياة البشر 
يتصرفون بعفلية «ديكارتية) كان القرن الشاس عشر فد 
بدأ يضج منهاء حاصة بعد جو التزمث الطبق القبض 
الذى ساد فى أواخر حكم لويس الرابع عشر 1١١147(‏ - 
۵۰ قصمن السحرة والجان التى نشرها جالان 
ینت أبطالها لنداء القلب وقلما يرض خوك لصرت 
العفل؛ تترك الانس والجان على سجیتها وترفض اعتبار 
الحياة وادیاً لتکفیر ولا - وهذه الرؤيا للکون والحياة 
كان لاب أن تلقی هوی فى نفوس تطالب بشکل متزايد 
أن نمشمد المعرفة على الحواس والتجربة . أضف إلى 
ذلك أن عمليات السحر المعقدة فى القصص العربية 
الحافلة بالطلاسم والشعویذات واالتمزیماتا تسخر من 
فواعد الوضوح والشفافية التى كان فد ضاق بها 
الإبداع؛ وأخيراء فان جميع الحكايات بلا استناء تشترك 
فى عنصر مهم هر خاصية االتخریب» سواء فى الزمان أو 
المكان؛ فهى تقل الفارئ إلى بيشات تاريخية وجغرافية 
ولقافية واجتماعية غريبة عليه؛ فتشبع لديه التعطش لعرفة 
المجهول؛ ولکنها - على الستوی الأدبى - فتحت المجال 
للخيال ودالزایدات! التى عرف كيف يوظفها أمثال 


دست شهر زه رط فرریا الفرلسية 


مونتسیکو وفولتير. لقد كنب الكثير عن (الخطابات 
الفارسية) ‏ ۱۷۲۱ - للأديب الفیلسوف موتشسیکو 
(۱۹۸۹ - ۱۷۵۵) حتی صارت آشهر من أن تعرف. 
ومع ذلك فهناك بعض نقاط بجدر بنا أن نلفت إليها 
الانتباه. لم يكن مونتسيكو أول من آفاد من انتعاش فن 
الراسلات فى المصر الکلاسیکی ليقوم بتوظیفه فى 
«تبلیغ» رسائل فكرية على ألسنة شرفية؛ بل سبقه إلى 
ذلك إيطالى من فرنسا يدعى باولو مارا ۰۷۳۵ مولف 
(الجاسوس الشركى) عام 1784؛ وقد ترجمت إلى 
الفرنسية عام 17417 الخطابات التى كان يرسلها من 
باريس إلى الباب العالى هذا الجاسوس المزعوم؛ ولافت 
اسسا لما فيها من نقد المإسسات وسخرية «ظاهریة» من 
بعض عادات تركبة كانت شائعة فى ذلك الوقت. أما 
کتاب مونتسكيو الذى ظهر بعد ترجمة جالان» فقد جاء 
أكثر جراة وثراء؛ وأجمل صياغة؛ نظرا لما بتمتع به هذا 
المفكر الأديب من موهبة وثقافة جعلته يصبح رائدا فى 
فن الهجاء عبر المراسلات. لكن الأهم من ذلك بالنسبة 
إلينا أنه الخد من بلاد الفرس الإسلامية المعاصرة مادة 
للعأمل و«المقارلة» بين الحضارات. فإلى جائب تصوير 
الولائم والعسادات والبسلخ الشسرقى والحريم - وهی 
«تابلوهات» أمدّته بها (ألف لبلة) - جده یمتمد على 
«المفارقة») فى إثارة موضوعات حساسة ترتبط بالدين 
والتقاليد والقوانین والنظم التأسيسية. وهو؛ فى مقارنته 
بين ا اسن والمثالب هنا وهناك ؛ يقدم من وحی الإسلام 
نظربات جديدة تعملق بالإخاء والمساواة؛ وهو الأمر الذى 
تنبه إلبه بول فرنییر :۷۵۳۲/۵ فى دراسته عن (مونشسکیو 
والعالم الإسلامى) بوردوه ۰۱۹۵۷ مشيرا إلى أن الكثير 
من الموضوعات التى ناقشها مونتسكيو فى کتابه اثرجمی 
(روح القوائين) ۸ قد تناولها من قبل فى 
(الخطابات الفارسية) متخت ستار من المزاح والتهريج. 
ونضيف بدورنا أن (ألف ليلة وليلة) قدمت للمؤلفين 
والمفكرين مادة شرقية غنية من الناحية الفنية والجمالية؛ 
استغلت أحيانا ضد الإسلام مثلما حدث فى مسرحية 


(محمد) ۱۷4۲ التى نفث فيها فولشیر سمومه ضد 
الأديان» لکنه أخذ من القصص العربية شخصية البطل 
السافر الذى تلقى به المقاديز فى بلاد العجائب فیندهش 
ویراقب: تثير اسذاجته؛ ضحك السدّج وترضى غرور 
المالین» ؛ ولكنها فى الواقع تبه الواعين إلى قضايا 
جوهرية مجدها فى الكثير من الرحلات الخيالية التى تفتق 
عنها ذهن لولتير وفى حكايائه الفلسفية ذات العدارين 
الشرقية . 

كان لولتير من أكثر الفلاسفة الأدباء الذين استغلوا 
ولع الفراء ب (ألف ليلة وليلة» لدشر أفكاره التقدمية 
خت أسماء شرقية سل رواية (صاد) وا2 - 
۷ المهداة إلى الأميرة «شهراه التى يذكرنا اسمها 
بالملكة شهرزاد؛ و (سميراميس - ۱۷۹۸) » و (ميمئون 
- 1445 ) » و (أميرة بابل 1714) التى يقوم فیها 
لولتبر بتصفية حسابائه مع منافسيه!... وحكايات أخرى 
كثيرة يضيق عن ذكرها المجال ؛ ولکندا اخخترنا من بينها 
قصة قصيرة ام رگرة» ذات مذاق حاص هى العالم 
کیلما يسير) (۰)۱۷4۷ 

تدور أحداث هذه القصة حول زبارة أحد «الجان) 
لدينة «برسيبوليس» مبعولا من قبل رئيسه المنوط بمراقبة 
سير الأمور فى «آسيا العلياء. وقد بلفشه عن أهالى 
برسيبوليس أحبار يددى لها الجبين . والمطلوب من 
البموث هو الشحقق بنفسه مما يدور » ورفع تقسير إلى 
المسؤول » ويتحدد على أساسه مصير المدينة الفاسقة 
الجميلة: فإما الاكتفاء بعقاب الملنبين أر فناء الجميع! 

هبط المبعوث؛ المدعو «بابوك» ؛ وادی «ستاره» متطیا 
«جمله) » بحیط به خدمه؛ فکان اول مارأئه عیناه جيش 
الفرس على أتم استعداد لملاقاة جيش الهند ؛ فلما سأل 
عن السبب ظهر العجب: أحد العسكر أجاب باستفراب 
ارنیم بعديبى سبب القعال: مهنتى أن أقثل وأقعل 
لأعيش؛ » لم ينصحه أن بستفسر عن سبب القتال من 
أحد الضباط؛ لكن الضباط أيضا لا يعلمون أكثر من 
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المساکر الصغار. وأخيراً يصل بابوك إلى أحد القواد 
الذى يخبره أن المعركة شجار وقع بين خحصی؛ ملكة 
الفرس ووكيل اجر هندى !.. تدخل الوزاراء کل بدافع 
عن وسيده؛ واحتشدت القوات ؛ واحتدم قتال يدور منذ 
عشرين عاما يحصد الأرواح بالمعات والآلاف . شاهد 
بابوك ضحایا المذبحة المرعبة یجهز عليهم رفاق السلاح 
من أجل غنائم نافهة؛ أو يلقى بهم فى مستعشفيات 
بلقون فيها حتفهم بسبب الإهمال . الوزراء يدّعون أن 
«الحرب من أجل سعادة بنى الانسان»؛ ولكن كيف 
يشأنى ذلك إذا كانت الحرب فى نظر المقائلين هى إما 
«الشراء» أو «الموت الزؤام؛ ؟ ما اکشر التناقضات ! بقول 
فولتیر هناك قواد يشميزون بالنبل والشجاعة والشهامة 
«فكيف بمكن لهؤلاء الناس أن يجمعوا إلى هذا الحد 
بین السمو والوضاعة» بین الفضائل والجراگم ؟). 

هت الحرب بلا هزيمة ولا اتتصار: وأعللت 
حالة السلام؛ «وحمد بابوك ربه‌ا؛ على سلامة 
برسيبوليس» وقرر أن بتابع يجواله بها ليتفقد أحوالها. 
يدلف ١بابوك؛‏ من باب الدينة القديم الذى يفضى إلى 
حى الفقراء والمساكين: المعبد ‏ المدفن يضم رفات 
الوتی وأحدياء" ممزقين بين الرغبة فى الشمة والرهبة 
والخوف من عذاب القبر . ما أبشع هذه الصورة وما 
آبسدها عن ذاك الحی الآخر: حى الاثرياء؛ حيث دعى 
لتناول العشاء ١‏ هنا القصور الفخمة والجسور الجميلة » 
والحدائق الغناء؛ والنساء الخليعات. ويسر بابوك لنفسه أن 
برسيبوليس هذه لابد أن ل عليها اللعنات! لكن جولة 
بابوك فى أحياء العاصمة لم تنته بعد هاه یلتقی بأحد 
القضاة: شاب فى الخامسة والعشرين يجهل أبجدية 
القانون ؛ «اشتری» له أبوه الشرى هذا المنصب الرفیم | 
وبرتاع الجنى من هذا الظلم والإحجاف الذى بلغ مداه؛ 
فمن ایشتری؛ القضاء ایبع؛ الأحكام! 

بشعر بابوك بالأسى والحيرة » فهو لا بريد ضياع 
هذه الدينة الجميلة؛ ولابد أنه واجد فيها من يقوم 
باعمال جليلة تشفع لها عند رئيسه حين يقدم له تقريره. 
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ويقرر الجنی أن يذهب لزيارة العلماء الکبار وأهل 
الدين الكرام؛ الممسكين بمفائيح الحكمة؛ الزاهدين فى 
متاع الحياة؛ فإذا به يجدهم فى البذخ يرفلون؛ ويكيدون 
أحدهم للآخرين . وعلى « كببرهم؛ يتأمرون. ويرتعد بابوك 
من هول الصدمة؛ لقسد أصاب الجنون دعاة الزهد 
والحكمة؛ ولاشك أن الرئيس المسؤول عن شؤون أسيا 
العليا لديه ما يكفى من البررات للقضاء على أمشال 
هولاء ..! 

یمود بابوك أدراجه وبحاول الترفيه عن نفسه بقراءة 
أحدث ما ظهر من الکتابات ؛ كما يدصو للعشاء 
بصحبته بعض الرفاق من أصحاب الأقلام والأدباء لكنه 
سرعان ما يضيق بهم.: كل يسعى للوقيعة بغيره ... هذا 
يطلب منه الفضاء على أحد النقاد ؛ وذاك بطالب بأن 
تختفى من الوجود تلك «الأكاديمية» التى تصر على 
رفضه! المام تلو العام ! 

وما كان لفولتير أن يختم هذه اللقاءات دون أن 
يتعرض للوزراء . جلس بابوك عمدا مدة ساعتین فى 
فاعة الانتظار لیسمع ما يدور من حديث عن الوزيره ثم 
قابل هذا «المسؤول» التعيس فرئى لحاله وقال لنفسه : إذا 
كان هذا الرجل قد أنى من الأعمال ما يستحق العقاب؛ 
فلا داعى للإعدام ويكفى لعقابه أن بظل فى مکانه ! 

هذه بعض مشاهد مما رأى «بابوك؛ فى عاصمة 
بلاد الفرس ؛ ولا يمكن للعين الواعية أن نخطیء مدى 
التطابق بين «باريس؛ و ١برسيبوليس!؛‏ لكن العاصمة 
الجميلة لن تزول من الوجود؛ يشفع لها من يسكنها : 
نساء على درجة عالية من (الشهامة؛؛ ورجال مال 
يضعون ثروائهم فى خدمة البلاد: وحكماء يفضلون 
البعد عن الفوغاء : یحکمون العقل لا الحرف» ويعرفون 
أنه «فی کل زسان ومکان ؛ وفی کل الأنواع ؛ الفث 
کر ' والجید نادرا . 

تلك القصة من بين الحکایات التى كان ابقرژها! 
فولتير على دوقة دومان وحاشيتها فذاع صينهاء وأضافوا 


إليها «مشاهده أخعرى نسبت إلى بابوك؛ بل إن بعض 
الأقلام الهجائية الثى كانت تنشر مطبوعات مجهولة 
الهوبة اصدرت سنة 17/89 ؛ عام اندلاع الثورة الفرنسية 
(عودة بابوك إلى برسیمولیس) ؛ وهكذا أصبحت الحكاية 
«الشرقية؛ الهجائية خبرا روائيا مفتوحا مرناً يستوعب 
الإضافات ويبلغ للقراء نقد الثوار ودعاة الإصلاح. 

أثارت حكايات شهرزاد الإعجاب بشكل عام» 
ولكن هذا الإعجاب فى حد ذاته ثار حفيظة بعض 
الشوفینیین؛ حتى إننا نرى أحيانا انقساما فى الأسرة 
الواحدة بين المجبین والمساخطين» كما هو الحال 
بالنسبة إلى أنطونی هاملتون ١11450‏ ۱۷۲۰). 

كان هاملتون بتردد على فصر دومان ؛ وهو من 
الفصور التى تخمست لقراءة (ألف ليلة) » وكان يسخر 
من هذه الحکایات التى يجد أنها تفسد الذوق وتستخف 
بالعقلء فتحدته «الدوقة؛ أن يكتب شيفا من النوع نفسه. 
قبل الكانب الأيرلئدى هذا التحدى وصاغ فى فرنسية 
أنيقة «حكاية الحمل ؛ و «قصة زهرة الشوك؛ ؛ وفيهما 
يسخر من شهرزاد وشهربار؛ وهو فى الوقت نفسه یقلد» 
مغامرات أبطال (ألف ليلة) الذين پتحولون من انس إلى 
حیوانات وبالعكس ؛ وبعض الشخصيات النسائية الفريدة 
مثل «الست بدورا التى أكلهبت یال الفنانین 
الفرنسيين ؛ محاصة الرسامین. 

وإذا كان هاماشون قد «قلد؛ (ألف ليلة) من قبیل 
«التحدّى؛ ؛ فان شاباً من الجيل الثانى فى أسرته هر وليم 
بيكفورد قلدها عن إعجاب واقتداع حين كتب قصة 
الخليفة الوائق بالله تحت عنوان (لعطاه/ ‏ ۱۷۸۲) 
التى تنازعها الأدبان الفرنسى والإلمجليزى. 

تفع حوادث القصة فى بغداد فى قصر الخلافة 
الذى كثيرا ما حمدثتنا شهرزاد عن بذخه ولياليه الحافلة 
بالسمر والطرب . لكن «الواتق 4 عازف عن مهام الحكم 
عاكف على جلسات الشعوذة والسحر وخضیر الجان؛ 


تشاركه فى هذا الهوس أمه ومجموعة من النساء 
الجميلات . وإذا كانت قراءة القصة ثبرهن بلاشك على 
تأثير (الليالى) العربية فى تکوین اللورد بيكفورد الذى 
درس العربية والفارسية؛ فان هذا الكائب يضيف فى 
تصريحاته ۱مصدرا؛ آخر لكتابة؛ آخده من الواقع المعيش . 
فالقصة حسبما يقول هو قصر «فوتئيل؛ الذى كان 
يسكنه مع أسرنه فى سان جرمان؛ وجمیع النساء 
«بررتریهات! لسيدات القصر وصفاتهن الحميدة أو 
السيدة» وان كان قد «بالغ فيها عن قصدا؛ و «أضفی 
الطابع الشرفى على كل شىء؛ .ثم یضسیف ١‏ کنت 
أحلق فی الخیال على جناح طائر «الرخ» العربى القدیم؛ 
بين الجن والسحر وقد انقطعت صلتى تماما بعالم 
الانس) . 

هذه الرواية ججمع بين التأليف والتقليد» بين الخيال 
والواقع » تصف تابلوهات فنية» وتتلاعب بالمشاعر ؛ اللهو 
والعبث فى ردهات القصر؛ والرعب يسود فى حضرة 
اإبليس؛ حين يطلق الب‌خور والعطور وتتلى التعاويذ ؛ 
وتشراقص السنة النار «المقدسة؛ ؛ وتخئيس الأنفاس فى 
انتظار وصول «الأرواح» لتحرر «الحالین» من قيود الزمان 
والمكان. 

ظهر الكتاب فى باریس ولوزان عام ۱۷۸۷ , أى 
حيدما كانت فرنسا على فوهة بركان الثورة! فكأن لیالی 
«الوائق؛ الخانقة المرعبة تصوبر للغليان الذى يحسه قبل 
غيره الفنان! 

لاحظنا فى الأمثلة السابقة أن أحداث القصص 
الستوحاة من الشرق تدور بشکل خاص فى بلاد السند 
والهند والفرس وأحيانا نركيا : فقد كان القرن اشامن 
عشر عصر التركيز على أسياء حاصة بعد أن احتلت 
إتجلعرا الهدد وكانت تضم ححينذاك ما نسميه الآن الهند 
وباكستان والبنغال: وبقية إمبراطورية المغول التی وحدّها 
املك أكبر حفيد تيمورلنك. ولا كانت فرنسا تعطلع 
بدورها إلى تأسيس إمبراطورية فى الشرق فقد حدلت 


۷4 


شهر زاد ونطور الرواية الفراسية ۱ 


انعم ا ۴۳ 


متابعة عن كشب ل يدور فى إتملترا بشأن الهند؛ حيث 
كان الإسلام الدين الس‌ائد (إلى جسانب البسوذية 
والبرهمائية) منذ القرن العاشر الیلادی . وحدث تنافس 
ونكامل غير إرادبين بين البلدين فى دراسة التسراث 
الاسلامی» خحاصة الشراث الشفهى المنقول الذى يعبر 
بشكل تلقائى عن عفلية الشعوب الثى يعمل الكبار 
للسيطرة عليهاء ونسابق الرحالة فى شراء اففطوطات دون 
تمحیص أو انتقاء ما أدى إلى اكتشاف کنوز لفافية 
خفية لم نكن تخطر لأحد على بال . وكان أن تأسست 
عام 1784 «جمعية كلكتاة رأخذت على عائقها إجراء 
أبحاث عن كل ما مده فى الهند فى مجال التشريع 
والفلسفة والأدب واللغاث . وسمعنا الشاعر الأديب وليم 
جونس (17/45 - 17844) - وهو أيضا من رجال 
الفانون البارزین - بشید بالفائدة الأكيدة التى بحفنها 
الغرب بمعرفة الفقه والتشريع الهندوکی والاسلامی . 
جاء ذلك فى حطاب ألقاه جونس فى «الجمعية الآسيوية 
للببغال» عام 176 ؛ ولافی صداه لدى أقرانه الفرنسيين 
الذين کانوا بکشرون الشردد على إجائرا خاصة وقت 
اشتداد الأزمات ينهم وبين الرقابة على الطبوعات! ومن 
کلکتا والبنغال جاءت مجموعة من الحكايات ؛ بعضها 
بالأوردية والآخر بالعربية وسخطوط ل<ألف لبلة وليلة) 
يضم نصوصا كان قد فيل إن جالان ترجمها امن 
الذاكرة» نظرا لمدم المشور على أصلها المربى فى 
مخطوطة, 

انتهى القرن اشامن عشر - كما نعرف - بسقوط 
الملكية ومعها الدرسة الكلاسيكية» وبدأت الرومانتيكية 
تفسح الجال للحب والخیال - وما أكثرهما فى لیالی 
شهرزاد ..! ظهر على مسرح الأحداث ابلیون بونابرت 
ومعه حلمه الکبیر : اقتفاه أثر الإسكندر الا کبر ویولیوس 
تیصر والاستبلاء على مصر ونکوین (مبراطورية من 
الفرات إلى احیط ..! ولا بأس من ضم «الهند والصین؛ 
حسب قول الورخین . بدأ الاستعداد حریبا وعلمیا لغزو 
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البلاد الاسلامية» وکان من بين الإجراءات الإيجابية 
إنشاء «مدرسة اللغات الشرقية الحية» فى باريس عام 
۰۵ التى أدخلت فى برامجها نصوصا من (ألف ليلة 
وليلة) ؛ وساهم أسائذتها وخريجوها فى حركة نقلها ليس 
فقط إلى الفرنسية بل إلى الكثير من اللغات الأورربة 
الأحرى. وظهرت ترجمات متفرقة تنقل النص 
«بالکامل» دون حذف أوتهذيب: هكذا يريد العصرء يريد 
أن يعرف اعلی طبیعشهم؛ «أهل) هذا النص . دلت 
(ألف ليلة) فى نسيج الثقافة الفرنسية وأصبحت جزءا لا 
يتجزأ من «الحساسية الجديدة؛ وانتقل مركز الشفل من 
أسيا إلى مصر بعد عودة علماء الحملة إلى باريس + 
محملين بالصور والخرائط والفطوطات والآثار . وترم 
عشاق الشرق - ومنهم تیوفیل جوتييه (۱۸۱۱ - 
۲ - بالفاهرة «ذاث الألف مكذئة؛ التی عشقها 
قبل أن براها » فالأذن تمشق قبل العين أحيانا؛ وهذا 
المثل ينطبق على الكلبرين من عشاق مصر الفرنسيين 
الذين وقعوا فى هواها قبل أن يأنوها متيمين. 

كان تبوفیل جونييه أول من فكر فى مصير شهرزاد 
«الراویة؛ بعد (ألف ليلة وليلة)؛ كما لو کانت الخانمة 
التى اختارها االشاعرا العربى غير مقدعة؛ وهل يستطيع 
شهربار أن يسلو الحديث المباح الذى اعثاد سماعه كل 
ليلة طيلة ما يقرب من ثلاثة أعوام ؟ فى «الليلة الثانية بعد 
الألف؛ (1847) هبطت شهرزاد باريس ومعها دنیازاد 
واتجهت إلى بيت تيوفيل جولييه مستنجدة: لضب معبن 
تصصها ومازال سيف الجلاد بتهدد رأسها . ريهب 
جرئیبه لنجدتها وبحکی لها «فصة الشاعر محمود بن 
أحمد مع الجنية؛. وهی قصة داخل قصة؛ خاكى 
حديث شهرزاد شكلا ومضمونا أبضا. ندور القصة فى 
القاهرة: وتلخص فى أن إحدى بنات الجان عشقت 
الشاعر المصرى فقررت أن تهبط من عالمها العلوی إلى 
عاله الأرضى , أخذت تتتفل من مكان إلى مكان؛ تتبدّى 
له فی صور مختلفة ومناسبات شتى. فى أول مرة کان 
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سائرا بأحد الشوارع؛ وإذا بموكب مهيب يعترض الطربق 
فيتوقف الجميع . رأى محمود أمامه جملا يتهادى فوقه 
هودج مسدل الستائر. كان الحر شديدا؛ وستاثر الهودج 
منفرجة قليلا؛ فوقعت عينا الشاعر على وجهها الوضاء» 
وحين استعلم عن ربة الحسن والجمال عرف أنها الأميرة 
عائشة ١بنت‏ السلطان؛ . اعتكف محمرد فى داره 
واستسلم لقدره؛ فا محبوبة رفيعة الکانة صعبة المنال. بث 
شکواه لشعره؛ أبيانا رومانتيكية حزينة» وأنات وحسرات. 
وفى |حدی الليالى الصافية كان مسهدا كعادته؛ برقب 
اللجوم الساطمة؛ ويحكى للقمر عن همه رغمه؛ وإذا 
بصسیاح يصم الآذان؛ وضربات مطرقة نرج الساب .. 
وصوث نحیب يفعت الأكباد .. فتح محمود للزاثر 
اللاهث فإذا به أمام صبية «وردية» تكوسل إليه بصوت 
رخبم ودمع غزير أن ینفذها من جیش عبيد بطاردها 
لیمیدها قسرا إلى سيدها! يرق لها قلب محمود فيأريها 
فى داره ؛ وتتشانی الجارية فى إرضائه: تطربه بعزفها 
وغنائها » ونهدهده بقصصها وأشعارها وتیر الدار ببهائها. 
وعلدما تتأكد من مشاعره تبوح له بالسر ؛ فما هی إلا 
أميرة من بناث الجن » سمت للقياه ؛ وأحدت صورة 
عائشة بدت السلطان التى نحها الهودج؛ لم صورة الجارية 
الهاربة التى فتح لها بيته لم قلبه . 

هذه القصة اخترناها عمدا لأن صاحبها يمثل 
مدرستين ؛ المدرسة الرومانتيكية التى تربى فیها برفقة 
جیرار دو نرفال وفى محيط فيكتور هوجو؛ ومدرسة الفن 
للفن وهو يعتبر من أوائل المبشرين بها قبل أن يصبح من 
أعلامها . كما أنها «ثمرة؛ تطعيم الثقافة الفرنسية 
بلیالینا العربية! تشهد بذلك عناصر القصة المزدوجة أر 
المركبة؛ ونسیجها الفسیفسائی. البطل «مزدوج» نهر 
جونييه عاشق الشرق» وقريئه «الشاعرا محمود ابن هذا 
الشرق المعشوق؛ وشهرزاد رمز مرکب: هی ملكة الإنس 
والجان » واربّة؛ الشعرء جاءنه تناجيه فى وحدته؛ ليس 
من الأولبمب» بل من «تركيا»: فهكذا أرادها جوتييه 


کی ممع فى شخصها أفضل ما يميز بنات الإمبراطورية 
العشمانية المترامية على احتلاف أجناسهن : فهى شهرزاد 
(ألف ليلة) ؛ وهى الأميرة المصرية «بنت السلطان ؛ 
وهی الجنية ذات المواهب الخارقة؛ لمساتها شفاءء 
وحديثها ترياق؛ وصونها نغمات » وأنفاسها عبير الورد 
والربحان. والقصة الوحات قلمیة؛ » حسب تعبير ذلك 
الأديب الرسام : صور شرقية استمدها من قراءانه وخياله» 
ورواياث أصدقائه؛ والعارض التی كان يقيمها حینشذ فى 
باريس «الرسامون الستشرفون» أمشال درلاكروا 
وماريلهات. وقد طبق جونیسیه هذا الأسلوب فى 
٠البورتريهات؛؛‏ وتصوير الدار الشرقية؛ بما فبها من 
نفائس وطنافس جلبت من السند والهند أو الصين 
واليابان. وفى وصفه الشوارع والأسواق الآهلة بجمهور 
متعدد الملل والنحل والطبقات ؛ وحوانیت عامرة بما 
لبه فوافل التجار من كل البقاع ؛ مصر التى عشفها 
شاعر ؛البرناس؛» هی تلك الحصيلة الرالعة لحضارات 
تتابمت وتضافرت؛ صوّرها فى روایات کتبها قبل أن 
يزورها مشل : (وجبة فى صحراه مصر ‏ داه Un Reps‏ 
Deer ۵ Eke‏ ) عام ۱۸۳۱- و (ليلة من لمسالى 
کلیوباطرة Une Nuit De Cleopatre‏ ۱۸۳۸ - ر(فدم 
المومياء ‏ ۵006 00 564 ما)عام ۱۱۸۹۰ رأخیرا 
(رواية المومياء مها »8 R۵۲‏ ما) عام ۱۱۸۵۸ التى 
نندد من طرف خفی بنهب الأجائب لآثار مصر! | 
ولکن مصر ظلت دالما فى وجدانه مصر (ألف لبلة 
ولیلة). وهذا ما نطق به الشاعر حين جاء أرض الثیل 
لاول رآحر مرة فى حيانه؛ وبعد طول اشتباق؛ عنام 
6. يفول جونبيه وهو على مشارف العاصمة: 
+ كنا نقعرب من القاهرة بمسرعة: تلك 
القاهرة التى طالما تحدئنا عنها مع جيرار در 
نرفال ؛ وجوستاف فلویر وماكسيم دو 
کامب؛ وکانت أحاديشهم تبعث فينا شوقا 
عارما لعرفتها . کم من مدينة نشوق لرژیتها 
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منذ الطفولة؛ نحلم سنوات بالمیش فيهاء 
ترسم لها مخيلتنا صورة ساحرة لا تمحى .. 
حتى لو رأينا حقيفتها بأعيننا.. واقاهرئناة هی 
تلك التى بأنفسنا بنیناها .. بمواد من ألف 
ليلة وليلة آعذناها..» (انظر «الشرق؛ الجزء 
الخاص بمصر) . 
فى العام نفسه الذى ظهرت فيه «الليلة الثانية بعد 
الألف»؛ ولد فى باريس سطيفان مالارميه 0٣14ا‏ 
(؟1838-184) رائد المدرسة الرمزية؛ وبفضله 
دخلت (ألف ليلة وليلة) مرحلة جديدة من ححيائها فى 
الغرب. كان مالارميه من ثاروا على الثيار الوافعى 
التطرف الذى قاد إلى ظهرر المذهب الطبيعى والإغراق 
فى تصوير الوجه الدسيم من الواقع ؛ وبرى أن الأدب 
الفرنسى فى حاجة إلى دم جديد يمكن أن بستقیه من 
الأداب الأجدبية» خاصة الشرقية . وقد ضرب مالارميه 
المثل على ذلك بترجمة «إدجار آلن بو ؛ وإعادة نشر 
(الوائق) فى طبعة فاخصرة )۱۸۷١(‏ » وكتب لها 
«مقدمة» تعد مرجعية بالنسبة إلى تألیر هذا النوع من 
الحكايات منذ القرن الثامن عشرء «عصر القصة الشرقية» 
كما يسميه مالارميه؛ فقد تخولت تلك الحکایات إلى 
مصدر إلهام لكل من تناول الشرق بعد ذلك شعرا أم ثرا 
بدا بنحفة لورد بايرون (۱۷۸۸ - 1874) «أسضار 
تشابلد هارولد؛ : ۱۸۱۲ - ۱۸۱۲ - ۱۸۱۸) ؛ وأشعار 
فیکتور هوجوء بل والروابات الشاريخية مثل (رواية 
الوسیاء) الى آشرنا إلبها من قبل ؛ وروایات فلوبيسر 
(- ۱۸۸۰) خاصة «سالبو) عام ۰۱۸۲۲ التی 
تصف حصار قرطاجنة ومعارك هانیبال. 
كان مالارميه؛ من حيث هو أديب مترجم؛ يعمل 
على شرح ونشر مفهوم جديد للترجمة الأدبية؛ فهى نقد 
وتفسيرء افراءة) وإعادة كثابة. وإذا كان البعض بعتبر 
الناقد الذی يقرأ ما بين السطور وما وراء الكلمات (أديياً 
من الدرجة الثائية؛ فان مالارميه يرى أن المترجم القادر 
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على «تمثل) العمل الأصلى - ونقله نصاًوروحاً إلى لغة 
يملك ناصيتها ‏ إنما هو أديب من الدرجة الأولى. 
كان مالارميه يستقبل أصدقاءه ومريديه مساء 
الشلائاء من كل أسبوع: يناقش ويوجه؛ يشرح هذا 
«المعلم) نظرياته الجمالية ومفهومه للأدب. وقد بنسی 
الحضور لينطلق فى «منولوج شعرى؛؛ والكل صامت 
ينصت فى خحشوع. بث حب الشرق وتراله العريق البكر 
فى كشير من أصفيائه؛ نکر من بينهم أناتول فرانس 
صاحب (ناییس) - ۰۱۸۹۰ الى تصور بداية المسيحية 
فى مصر؛ وبيير لويس (۱۸۷۰ - )١15786‏ الذى صور 
فى روايشه (آفرودیت) - ۱۸۹۲ امتمع السکندری 
الهلینستی؛ وهنری دو رينييه ۱۸۵۱ - ۱۹۳۲ الذی 
تصور نهاية دموبة لليلة الواحدة بعد الألف ؛ فانتهت 
بقتل شهريار واترمل شهرزاده (۱۹۳۰) وجوزیف 
شارل ماردروس (۱۸۱۸ - ۱۹4۹) الذی «ترجمه 
(ألف لیلة) بالکامل؛ واستلهم من الشرق جمیع أعماله. 


كان ماردروس الصری الولد من أسرة فرنسية ذات 
أصول قوفازية؛ يعتر بمصریته ویتکلم العربية؛ رلم تنقطع 
صلته بالشرق إلا فى أواخر أيامه. عمل فى مستهل حياته 
طبيبا على ظهر السفن التجارية الفرنسية ؛ وزار معظم 
بلاد الشرق بما فيها الصين والهند. فى مصر وسوربا 
وشمال أفريقيا استمع للراری و «الحکوانی» ونصّب 
نفسه اراوبا؛ بالفرنسية ؛ (ألف ليلة وليلة) من منظوره 
حصيلة الثراث الشفهی المنقول لهذا الامتداد الحضاری 
الذی يسمى «الشرق الاسلامی؛ الذى ذابت فيه 
الحضارات القديمة فاستوعبها دون أن یطمسها . وهذا 
التسراث ألرنه أقلام النساخ وألسنة الرواة على مدى 
العصور أو انتقصت منه - حسب الجمهور . وقد تطوع 
ماردروس بجمع هذا الثراث ونقله إلى الفرنسية؛ مت 
عنوان (كثاب ألف ليلة وليلة) . اعتمد على النصوص 
العربية؛ وأضاف إليها سا وجده من ترجمات سابقة 
لنصوص تركية أو فارسية أو بنغالية .. إلخ؛ بل إله مه 
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بعض الحکایات بتفاصيل واستطرادات استلهمها من 
الحكايات المصرية التى «فرنسها؛ ماسبيرو وماربت نفلا 
عن الهيروغليفية؛ وأدمج فى النص تفسيرات وتعليقات 
بسكل غير محسوس. وانطلاقا من هذه «المادة؛ الأولية 
«صاغه ماردروس حکایات تستبعد التكرار المجوج 
وشمتع کل منها بوحدة فنية وتمانس واتساق کثیرا ما 
نفتقدها فى النص العربى «التلقائى؛ . لقد كان 
ماردروس يسترشد برای «مالارمیه؛ الذى شجعه على 
المضى فى عمله الأول هذاء وقدمه للناشر. واعترانا 
بفضله؛ أهدى ماردروس إليه الکتاب بالكامل عند 
صدوره فى سئة عشر جزءا من القطع المتوسط (۱۸۹۹ 
- 1404 ). إن مالارميه عاشق الحكايات الشرقية ١أعاد‏ 
كتابة؛ أساطير هندية كان قد سبق نشرها بالفرنسية فى 
«ترجمات عادية؛ » فاستحالت بفضله إلى روائع أدبية! 
وأغلب الظن أن ساردروس اختار الدرب نفسه. وبالرغم 
من الاعتلافات الكبيرة بين الأستاذ ومريده؛ فإن (ألف 
ليلة وليلة) التى خسمل توقسيع ماردروس هى تألیف 
ووإعادة كتابة؛ حمل الكثير من سمات المدرسة الرمزية : 
اللفظ السری بالممانى الجمازية والإيحاءات » الألوان 
والظلال المعبرة ؛ موسيقى المقاطع بل والحروف الثى 
استخدمها فى الشعر والشر لإيجاد «قوافی داخلية) 
تعمشى مع السجع العربى ومع ما يسمى فى الفرنسية؛ 
«النشر القفی؛ ! كثابة افنبة» تخاطب السمع والبصر 
وبقية الحواس؛ یداع «فرنسى؛ من وحى شهرزاد يضم 
إجازات العصر وتطلعات القراء ؛ شهرزاد انبدوا كأنها 
فرأت فرويد وكلود برنارد. الرحلات فى بلاد العجائب 
تتضمن «تفسيرات أشروبولوجية؛؛ دفء الشرق 
وتناقضاته : حب المغامرة والتواکل , البذخ المفرط والفقر 
المدقع» نبضة الحياة التلقائية التى تفعقدها الحضارة 
الأوروبية؛ النضارة الشجدد: التى تروی حنين القارئ 
للزمن الأسطورى ؛ لم وهذه كانت من النقساط 
الخلافية الجوهربة ‏ تضخيم الجانب الإباحى فى الليالى 


العربية؛ مما أثار سخط المستشرفين وحماة العفة؛ وحماس 
الداعين للعودة إلى الفعرة. 

الوجهة الأخبرى التى أبرزها ماردروس هى الحب 
الصوفى : رحلة بعض أبطال (ألف لبلة) إلى جبل قاف» 
«مملكة الطيور التى يشربع على عرشها الشيخ نصرا؛ 
حسن البصرى.. إلخ ؛ وقد ربط بينها وبين حکایات 
ارمزیة» مترجمة من الأدب الهندی والبنغالى؛ وأشعار 
جلال الدين الرومى وفريد الدين المطار التى عشقها 
الرمزيون؛ والتى طمّم بها ماردروس «حکایانه» ؛ شماصة 
تلك التى نشرها بعد كتاب (ألف ليلة) وأهمها : (ملكة 
سبأ)-1418 ۱(جنة الإسلام) ‏ ١۲١۱ء‏ و (طاثر 
العلباء) ‏ 14 . بلفیس وسليمان والهدهد والجان 
يأخمذون من (ألف ليلة) الجمال والبذخ والقدرات 
الخارقة؛ ودالجنةه جممع بين تفاصيل مستقاة من القرآن 
وأحرى من (ألف ليلة) » ولکنها أيضا رواية شعبية من 
قبيل تلك الى تصورها الخيال الشعبى وحاك خبوطها 
حول الإسراء والمعراج وان كان بطلها «صبیاه جمع بين 
الجمال والشقوى ؛ فاستحق هذه الرحلة» شأنه شأن 
«الأمير؛ الجميل فى (طائر العلياء) الذى يهجر عرشه 
وبلده بحشا عن «السیمورج؟ ؛ ذلك الطائر الأسطورى 
الشهير فى الأدب الصونى الفارسى والهندی منه بشکل 
خاص ٠.‏ 

إن النجاح «الادبی» و «الفنی؛ الذی حظيت به 
کتابات ماردروس حولته (ألف ليلة وليلة) إلى «مصدر؛ 
من المصادر الانسانية العالية. ويكفينا الرجوع إلى 
الطبعات العديدة التى ظهرت تباعا لکتاب (ألف ليلة) ؛ 
والطبعات «المصورة؛ بالذات» لنرى أن كل مدرسة فنية 
وجدت فيها وجهة أو وجهات معيدة نتناسب مع 
مشاربها. والشىء نفسه ينطق على الأدباء الدين كتبوا 
عنها ار من وحيها؛ أمثال کرکتر وبروست الباحث 
عن «الزس الضالم» فى أعماق الذاکرةء الذی كان - 


۳۷۵ 


باعترافه - يحتفظ ب (ألف ليلة وليلة) ضمن الکتب 
الأليرة المجاورة لفراشه. وأعتقد أن أندربه جيد لخص 
الموقفف حين قال إن: 
«أسهات الكتب العالية ثلالة؛ الكتاب 
الفدی [بقصد المهد القديم والعهد 
الجسديد] ؛ وأشسعار هوميسروس [الإليساذة 
والأوديسة] ؛ وكتاب ألف ليلة وليلة» 
لقد حولت (ألف ليلة وليلة) بعد ماردروس إلى 
جزه من «السراث؛ تتناوله الأقلام بالشرجمة والنقد 
والدراسة والاقتباس والعالجات الجديدة؛ بل يتم الرجوع 
إلبه والاستشهاد به فى الکتابات النقدية التى تدور حول 


فن القص وتطوره . وفى العشرين عاما الأخبرة تشکلت 
فى باريس مجموعة من الباحشین من مختلف الأعمار 
والجنسیات والتخصصات؛ يعملون مما فى هذا الجال؛ 
وعلى رأسهم كلود بريمون وجمال الدين بن شيخ 
وأندربه ميكيل الذین را الکتبة الفرنسية بترجمات 


"ودراسات جديدة سبق أن قدمنا بمضها على صفحات 


مجلة «فصول) . 

هذا بعض من؛ کل فما زالت شهرزاد جوب المالم 
سافرة أو متخفية» تلهب خيال الفنائين والأدباء » بل 
النقاد . وأنا لا أقصد النقد الجاف الای بستغلن فهمه 
على القراء» بل النقد الذى «يشرى؛ النص ویفتح أمامه 
آفاقا جديدة مجتذب إليه المزيد من المريدين! 


۳۷۳۹ 


اسف ليلة ولسلة 
والحداثيون الروس 
اعمال ن. جومليوف نموذجا 


مكارم الفمری: 


«سبحت «الف ليلة وثیلةه ی سور طبر 


أكثر من أى مزلف عربی 


اهربا 9 
أدبى كلا 


. كريسكى 


تعد نيارات الحدالة من أهم ظواهر تطور الأدب 
الروسی فى الفرن العشرين. وقد بدأ ظهور هذه الثيارات 
فى نهاية القرن الشاسع عشر » وازدهرت - على نحو 
حاص - نی مطلع القرن الحالی» فى تلك الفشرة التى 
اصطلح على تسميتها «بالعصر الفضى؛ للأدب الررسى» 
وهى الفترة التی شهدت العطاضا صوب اللعب 
ارومانتیکی ؛ على نحو مواز للفعرة الديسميرية ۴۲ في 
مطلع القسرن الاضی؛ التی ارتبطت بظهور الحركة 
الرومائتيكية فى الأدب الروسی الکلاسیکی. 


ويعكس نتساج الحسداليين الروس ازدهار الوضرع 
الشرفی فى الأدب الروسی فى بداية القرن العشزین؛ وتعد 


٠‏ أستاذ الأدب الروسی ورئیس قسم اللغاث السلافية كلية 
۱ لالس, جامعة عي شمس ؛ مصر. 


(ألف ليلة وليلة) واحدة من العناصر المهسمة فى هذا 
«الموضوع الشرقى». 

ونستهدف هذه الدراسة بحث علاقة (ألف ليلة 
وليلة) بالأسس الجمالية للحدالیین الروس؛ من خلال 
الشرتف عند أعمال الشاعر والکاتب والناقد نیکولای 
جوملیوف (۱۸۸7 - )۱٩۲۱‏ رالد تار ال ميرم" 
أحد آهم نيارات الحدالة فى الأدب الروسی فى القرن 
الحسالی؛ ويعكس نتساجه تأثرا ب (ألف ليلة وليلة) 
وبالموضوع الشرقى بعامة. 


مدخل 
بدأت رحلة (ألف ليلة وليلة) إلى الأدب الروسی 
فى نهاية القرن الشامن عشر؛ وذلك حين ترجمها عن 


۳۷ 


الفرنسية أليكس فلاتوفى؛ وظهرث أول طبعة لها 
بالروسية فى النى عشر جزءا ۳ ۱ ), وقد 
لقبت هذه الترجمة مجاحا يشهد عليه إعادة طبعها أربع 
مرات متوالية خلال أربعين عاما (۱۷۷۲ - ۱۷۸4 - 
۹ ۰۳۱۱۸۰۳۰۱۷۹۲۰ 


وقد أكد المستشرق الکبیر . کراتشکوفسکی أن 
قصص (ألف لبلة وليلة) ؛ والقصص الشرقية كانت؛ 


وأكثر الضروب الأدبية المحببة فى أدبنا 
(الروسى) فى نهاية القرن الشامن عشر وبداية 
القرن التاسع عشره. 


اجتذبت (ألف ليلة وليلة) ‏ على نحو حاص - 
اهتمام أدباء الحركة الرومانتيكية الروسية فى القرن 
الاضی: فقد لبت حصائص (ألف ليلة وليلة) احتياجات 
المذهب الرومانتيكى فى سعبه نحو التجديد والخروج على 
القوالب الكلاسيكية؛ ففيها عنصر المغامرة الرومانتيكية» 
وفيها الخیال الجامح الذى يتأجج على نحو حاص فى 
وصف عالم ما وراء الطبيعة؛ وفيها العنصر الشرقى الذى 
يجسد بالدسبة إلى الأديب الروسانشیکی «الضرابةه 
و«الفخامة»؛ والتفرد الرومانتیکی؛ فضلا عن نسيج فريد 
بمزج بين الواقع والخیال» وبطرح حوارا خصبا مضمونه 
الإنسان فى علاقته بالواقع . 

العكس تأثير (ألف ليلة وليلة) على بعض أدباء 
الحركة الرومانتيكية فى الأدب الروسى فى القرن الماضى» 
وفى مقدمتهم شاعر روسيا ال كبر الكسندر بوشكين 
الذى ظهر تأثره ب (ألف ليلة وليلة) فى أكثر من مؤلف 
من مژلفانه؛ مثل فصته الشمرية (روسلان ولودمیلا) 
و(ليال مصرية) » ونصائد (اندجيلو) ؛ و(القمر بعألق) 
و(التعويذة) » وغيرها )0( ۰ 


ولم يرقف تألبر (ألف ليلة وليلة) على أدباء 
الحركة الرومانتيكية الروسية وحدها فى القرن الماضى» 


۳۷۸ 


بل امتد هذا التأثير إلى الأدباء الواقعيين الکبار من أمثال 
تولستوی: م جورکی» ن. تش ريشفسكى ١‏ الذين 
تعرفوا فى سن مبكرة (ألف ليلة وليلة) وتأثروا بها فى 
أعمالهم. 

وبروى لنا کائب روسيا الكبير ل. تولستوی عن 
قصة تعرفه على حكابات (اللبالی) حين كان يستمع 
إلبها مع جدئه » وهو فى سن الرابعة عشرة؛ من راو أعمى 
كان يعيش معهماء وكان يقص عليهما کل ليلة حكاية 
من حکایات (آلف لبلة ولیلة) ؛ وقد «کانت جدته 
تفضل اللوم وهی تسمع حکایات (الليالى) » وکان 
الراوی یکمل الحكاية فى اليوم الشالی من النقطة الئى 
نامت عندها الجدةي . 


وقد تأثر ل. تولستوی فى بعض قصصه بحكايات 
(الليالى) ۳ , 


أما الكاتب والناقد الكبير ن. نشرنيشفسكى ؛ فقد 
أشار فى مقدمته لرایته (قصص فى قصة) إلى تأثره 
ب(ألف ليلة وليلة) : 
دليست كل أساطير «ألف ليلة وليلة؛. 
بالأساطير السحرية. لقد حرجت روابتى 
«قصص فى قصة؛ مباشرة من حبى ل (ألف 
ليلة وليلة) . ن تأثير اساطیر األف ليلة وليلة» 
يتغلب فى معالجتى لمادة الرواية» وقد اشقل 
الشكل أيضا من الأساطير العسربية إلى 
مجموعتی» (. 
كذلك تأر آدیب روسیا الكبير مکسیم جورکی 
بقراءة (ألف ليلة وليلة) » وعبر عن إعجابه بهذا الأثر 
الكبير: 


«تعد «أساطیر شهرزاد؛ أعظم أثر بين الأثار 


العظيمة للإبداع الشعبى الشفهى. إن هذه 


الأساطير تعبر باکشمال مذهل عن سعى 
الشعب الكادح لأن يكرس نفسه «لروعة 
الخيال المذب؛ وللهو الحر بالکلمة؛ وهی 
تعبر عن القوة الجامحة للفانتازيا المزدهرة 
لشعوب الشرق من العرب والإيرائيين والهنود. 
إن هذا النسیج الأدبى قد ولد فى عمق 
القدم؛ وامتدت خحبوطه الحربرية مشعددة 
الألوان فى الأرض كلها بعد أن غطاها 
ببساط من الکلام بدیع الروعذه(۲۹. 


وندين (ألف ليلة وليلة» لجوركى بفضل [صدارها 
فى ترجمة حديدة عن الأصل العربى'') فى سلسلة 
والأدب العالی» التی أسسها جوركى وترأسها فى 
السنوات الأولى بعد ثورة ۱۹۱۷؛ وقد فدم جو ركى 
لهذه الترجمة فى سعادة بالغة: 


«إننى أحبى بحرارة إصدار «الأكاديمية؛ لأول 
ترجمة لأساطير «ألف ليلة وليلة؛ عن الأصل 
العربى . إن هذا العمل يعد مأثرة ثقافية راسخة 
للمترجم وعملاً جيدا وعصرياً تماما لدار 
اللشر۲۱۳. 


احدالیون الروس: الرومانتیکیون اجدد 

«أدب الد کادنس» ؛ «الودیرنیزم) وه الرومانتیکیون 
الجددا ؛ هذه السمیات جميعها كانت - وماتزال - 
تطلق على التیارات الشكلانية الجمالية التى ارتبطت 
بمدارس الشجریب فى الأدب الروسی فى نهاية القرن 
التاسع عشر ومطلع الفرن العشرین. 

ونعد السنوات ۱۸۹۵ - ۱۹۰۳ فستسرة الیسلاد 
والتکرین الأول لشعر الرمزية (سيمفوليزم)؛ ثم تعد 
السنوات ۱٩۰۹ - ۱٩۰۳‏ فترة نهضة «الموجة الثانية؛ 
للرمزية التى كانت تعميز بالدرجة الأولى «بالحمية 
الدينية؛» لم السنوات السبع من ۱۹۱۰ - ۱۹۱۲ حين 


کب ليلة وليلة والحدائيرث الروس 


كانت الرمزية تعانى أزمة ندخحل فى طور انحلال. وأنت 
تارات جديدة للدكادنس لتحل محلها وهی (الأكميزمة 
(القمية) ؛ ود الفوتوریزم» (المستقبلية) . وفى نهاية السدواث 
العشر الأولى التى أعقبت ثورة اکشوبر ۱٩۱۷‏ حين 
كانت هذه التياراث لانزال معروفة بعد(؟1): 


ورغم احعلاف الأبحاث العجريبية لهذه المدارس 
الشكلية؛ فإنها كانت تلتقى جميعها عند رژية «الفن 
للفن؛؛ وهو المبدأ الذى كان سببا فى الهجوم الشديد 
الذى لقيته هذه التيارات بعد الشورة السوفيتية (۱۹۱۷) 
إذ أشير إلبها فى كثير من الکتابات النقدية السوفيئية 
على أنها تيارات «معادية للشمب؛ وبعيدة عن الواقع . 

عن نیارات الحدالة كتبت الناقدة ن. كروتيكوفا: 


«ا مودي رنيسزم الروسى ظاهرة مختلطة - على 
نحو حاص - وهو با اتضح فى حدود 
المدارس فى إطار هذه الظاهرة؛ وقد کانت 
السیارات الأساسية منها هی الرصزية؛ 
والأكميسزم» والفسوئوريزم» لکن الجرهر 
الفكرى والجمالىء والموقع الاجتماعی 
والسیاسی لها جميعها ظل واحدا: 
الموديرئمزم كان يعنى انصراف الکانب عن 
المالجة الإيجابية للمشاكل الاجتماعية 
المعاصرة ل" . 


«الأكميزم؛ 

ریعد تيار «الأكميزم؛ من أهم تيارات الحدالة فى 
الأدب الروسى» وقد بدأ ظهور هذه الجماعة فى عام 
۱۹۰ فی وفت احتضار الرمزية وغللها؛ وامتد نشاطها 
حتی بداية المشرینیات من القرن الحالی. 

تألفت هذه الجماعة من مجموعة الأدباء الذين 
التفوا حول ما أسمى «ورشة الشعراء؛ التى أسسها وفام 
بدور المنظر الرئيسى لها الشاعر ن. جوملیوف وضمت 
الشعراء آنا أخسماتوفا؛ م. کوزمین؛ أو. ساندلشتام» 
ف.ناربوث وغيرهم. 


۳۷۹ 


وقد أعلن ۵. جومليوف عن «الأكميزم) بوصفه 
الثيار الوريث للرمزية» ففى دراسته عن «ميراث الرمزية 
والأكميزم؛ كتب جومليوف: 
«إن الأكميزم مشتقة من الكلمة اللاتينية 
٥ھ‏ وهی تعنى أعلى درجة من أى شىء 
الازدهارء الوقت المزهر أو «الدسیسزم»۱), 
النظرة الجسورة القوية الواضحة ماه الحياة؛ 
التى عطلب نوازنا کبیرا للقوة؛ ومعرفة أكثر 
دقة للعلاقات بين الذات والوضوع» أكثر ما 
كان عليه الحال فى الرمزية؛ غير أنه کی 
يؤكد هذا التيار نفسه بكل اکتمال؛ وکی 
الضرورى أن يقسبل ميراث الرصزية؛ ويلبى 
احتیاجات القضابا التى طرحتها , 
وقد آشار جوملیوف إلى الرمزية الفرنسية بوصفها 
الأساس لكل الالجماهات الرمزية التی يجدر وضمها فى 
الاعتبار: 
«مثلما كان الفرنسیون يسحثون عن شعر 
جدید أكثر حرية؛ فإن أدباء «الأكميز» 
بسمون إلى تخطيم فيود الأوزان من خلال 
ثبرة متغيرة أكثر حریةه(۱۱). 
وعن علاقة «الأكميزم؛ بالرمز أوضح جومليوف: 
وإننا نقدر الرمزيين تقديرا عاليا لما أشاروا إليه 
من أهمية الرمز فى الفن. إلا أننا لسنا 
مستعدين للتضحية برسائل التأثیر الشعرى 
الأخرى مقابل الرمزه ونحن نبحث عن وافق 
كامل بين الرمز والوسائل الشعریة(۲۱۷. 
لفد تمرد أدباء «الأكميزم) على الرمز حين 
دخلت الرومائشيكية فى تتاقض مع حدود الرمز؛ وحبن 


YA, 


صار الضمون ضيفا فى إطاره» ووضعوا الحدث فى 
المرتبة الأولى» يليه الرمز الذى يمكن للحدث أن يتجسد 
من حلاله. 


إن الأسس الجمالية ل «الأكميزم؛ قد تتضح 
بشكل أفضل من خلال الاقتراب من نماذج من أعمال 
جومليوف المسأئرة ب (ألف ليلة ولیلة) التى لبت 
عناصرها الفنية التجارب الإبداعية لتیار ال کمیزم). وقد 
تخيرنا للتحليل من بين أعمال جسسوم ليوف المتألرة 
ب (ألف ليلة وليلة) صورة السندباد لما تنطوى عليه من 
دلالات تخص منهجه الفنی(6۱۸. 


آخر الرومانتيكيين الروس 
«إن شعر جومليوف هو شمر الفعل الدشط؛ 
رالموقف نوی الإرادة من الواقع» شعر 
الشخصية الشجاعة ذاث الطاقات؛ إنه شعر 
المشاعر الناصعة الدنيوية ؛ القوبة؛ وفى الوقت 
ذانه شعر الفكر الحدد. إنه شعر الالجذاب جاه 
الغريب» غير العادى, غير المألوف ۲ . 


بهذه الكلمات عبر الناقد بوری أندرييف عن 
الكثير من سمات أعمال ن. جومليوف فى مناسبة 
الاحتفال بذ کری مرور مالة عام علی میلاده فی عام 
۲ وهی الذكرى التی أعيد فیها الاعتبار إلى اسم 
جوملیوف وأعماله برصفه «واحدا من آکبر الشخصیات 
التى أسهمت فى تطور الشعر فى روسیا فى القسرن 
العشرین (ما بسمی بالعصر الفضى), وبوصفه رائدا 
لمدرسة شعرية كاملة «الأكميزم»؛ ولکانته المؤلرة على 
إنتاج الكثير من الشعراء البارزين فى عصرهة”' "2 . 

سنوات طويلة تفصل بين التاريخين؛ الاحتفال به 
عام ۱۹۸۲ وإعدامه نی عام ۱٩۳۲۱‏ على أيدى السلطة 
الرسمية بتهمة المشاركة فى مؤامرة مناهضة للسلطة 
السوفيعية ۲۱ 


وخلال الفترة ما بين التاربخين التى تربو على ستة 
عقود» عانت أعمال جومليوف من الإهمال والنسيان 
وخاصة فى فترة الحكم الستالینی؛ ما جعل أعماله 
. معروفة بشكل محدود فى الفترة السوفيشية الماضية؛ ولم 
یتتاول أعماله بالدراسة سوى عدد قلیل جدا من 
الدراسات: ومن لم فدراسة موضوعات هذه الأعمال نعد 
مجالا خصبا أمام الباحثين. 


أما فیما يخص علاقة أعمال جوملیوف ب (ألف 
ليلة وليلة) والموضوع الشرقى بعامةء فان هذا الموضوع 
لايزال فى بدايتسه:.وأرجو أن تكون هذه الدراسة بداية 
لدراسات آخری تتناول الجوائب المتعددة من الوضوع 
الشرقى فى أعمال جومليوف. 

ولد ن. جومليوف فى عام ۸۲ فى أسرة طبيب 
بحرى» وقد کلمذ على الشاعر الروسى أ, انینسکی الذى 
كان له فضل اكتشاف الاهتمامات الشعرية عند 
جومليوف. 


تلقى جوملیوف فى البداية تعليما عسكرياء لكنه 
سرعان ما هجر الدراسة العسكرية؛ وسافر إلى فرئسا فى 
عام ۱۱۹۰۷ حيث درس الأدب الفرنسى فى جامعة 
السوربون. 

شارك متطوعا للدفاع عن وطنه فى الحرب العالمية 
الأولى؛ ونال وسامين عسکربین لقاء التميز فى الأداء 
الحربى. 

ظهرت أول قصيدة لجومليوف فى عام ۱۹۰۲ء أما 
أول ديوان له فقد صدر فى عام ۱۹۰۵ بعنوان (طریق 
الغزاة) » ثم تلعه اجمموعات (زهور رومانتیکیة) 1405 - 
۸ (اللولوة) ۱۱۹۱۰ (السماء الغربية) ۰۱۹۱۲ 
(الحقيبة) ۰۱٩۱۱‏ (الشعلة) (۱۸٩۱)؛‏ (الخيمة) 
۱ وغيرها؛ فضلا عن كتابانه الدرامية والشرية 
والنقدية ونشاطه فى الترجمة. لفتت قصائد جوملیوف 


الأنظار إليها بطابعها الرومانتیکی المیز فکتب عنها 


الشاعر الرمزی بربوسف: 


أف ليلة وليلة والحداليون الروس 


«شمر جوملیوف يميش فى عالم خیالی 
وهمى تقريباء إنه يغترب عن المعاصرة على 
نحو ماء وهو یشید لنفسه بلداناء وبسکنها 
مخلوقات من الئاس والوحوشء والشياطين؛ 
وتخضع الظواهر فى هذه العوالم ليس 
للقوائين العادية للطبيعة: بل لقوانين جديدة 
أمر الشاعر بوجودها 7؟؟). 


إن الانصراف عن الواقع الماصره والتحليق فى دنیا 
الخيال والفانتازیا »كانا ملمحا مميزا لطريق أعمال 
جوملیوف ؛ وقد عبر الشاعر عن علافته بالواقع المماصر 
فاشار: 
وإنثى متأدب مع الحياة العاصرة 
لکن يوجد بيننا حائل» ٠‏ 
ولقد كان هذا الانصراف عن الواقع مميزا لابداع 
جيل کامل من الحدائيين الروس » فی تلك الفترة 
التاريخية القلقة الثونرة التى سبقت أحداث ثورة أكتوير 
فى عام ۰۱۹۱۷ وكان هذا الانصراف يعكس موقفا 
رانضا من الواقع المعاصرء لم من أحداث ثورة أكتوير 
(۱۹۱۷). 
ومن نقطة الانصراف عن الواقع الطلق «آخعسر 
الرومانتيكيين» فى سياحة فى عمق الزمان والمكان. 
الشاعر السندباد 
عن مكانة الرحلة بالنسبة إليه كب ن. جوملیرف 
إلى الشاعر ف. سولوجوب؛ 
«إنه لمن اليسير بالنسبة إلى أن آفکر فى نفسی 
على أنى رحالة أو محارب أكشر من التفکیر 
فی نفسى باعتباری شاعراً. رغم أن الفن» 
بالطبع» أغلى بالنسبة إلى من الحرب؛ ومن 
أفريقيا 9" , 
۳۸ 


الرحلة إلى الشرق تقليد قديم عند الأدباء الروس » 
وبخاصة الرومانتیکیین مهم فقد شاهد الرومانتیکون فى 
الشرق موطنا لم تفسده الحضارة المدنية » 0 ثم شدوا 

رحالهم إليه بحثا عن إجابات عن الكثير من | لأسعلة التى 
كانت تؤرقهم» وعن ملاذ لللفس القلقة الهائمة . ارحل 
البعض إلى الشرق القريب: إلى القوقاز؛ وشد بعضهم 
رحاله إلى الشرق القديم؛ ومن بين هؤلاء كان الأدیب. 
ن. جومليرف. 

سافر جومليوف إلى القارة الأفريقية أربع مرات؛ 
وامتدت رحلاته قرابة العامین» وزار عدداً من بلدان القارة 
الأفريقية : مصر» والسودان وتشاد» وأليوبياء وججيبوتى . 

كانت أول زبارة قام بها جومليوف إلى أفريقيا فى 
عام ۱۹۰۷؛ وقت دراسته فى باريس» وکانت انی زهارة 
فى عام ۰۱۹۰۸ أما ثالث زبارة فقسد تمت فى عام 
c۲‏ رکانت رابع رحلة فى عام 1۹۱۴ . 

كانت الرحلات الأفريقية بالنسبة إلى جومليوف 
مصدرا حيا لذلك العالم الثری من الأساطير ودالشرقى؛» 
و«الغريب ۲» واغیر العادی» الذى استمدت منه أشعاره 
كثيرا من رموزهاء ومعانيهاء وأخخيلتها. 

ومع الرحلة؛ آنی البطل الشرقى إلى أعمال 
جرمليسوف وتقاطعت صورة البطل والشاعر: الشاعر 
السندباد الذى رحل عن مدینته کی يغزو الفضاءات. 

ولقد كان من الطبیعی أن تجذب رحلات السندباد 
فى (الليالى) اهتمام جومليوف» وأن تصبح صورة 
السندباد البحرى من الصور الأليرة فى أعماله» فقد 
ظهرت هذه الصورة فى أكثر من عمل له. 

فى ملتقی للشعراء(۲۶) قر جوملیوف قصيدته عن 
السندباد «البهره (14911) » فأثارث القصيدة (عجاب 
الحاضرین» فأخعلوا برددون مما المقطع الشانی من 
القصيدة: 


YAY 


#ومن جديد تسود بغداد 

ومن جديد برحل السندباد 

ویدخل مع الشياطين فى عراك 

ومن جديد تبحر السفن 

من الأرض المصرية 

إلى البصرة العظيمة""'. 

إن هذه الصورة للسندباد التى يرسمها جومليوف 

تتوازی وصورة السندباد فى (الليالى) الذى اختار طريق 
الرحلة والمغامرة؛ وجمع أمواله؛ واشترى بضاعة؛ وسافر 


من جزيرة إلى جبزيرة؛ ومن بحر إلى بحرء متحديا 
الصعاب والأهوال. 


لقد كان السندباد. البحرى فى (الليالى) يؤمن بان 
من جد وجداء ولهذا فرر ركوب البحر منشدا! 
«بقدرالكد نكتسب الم الی 
ومن طلب الملا سهر اللب‌الی 
يفوص البحرمن طلب اللألى 
ويحظى بال يبي ا والنرال 
ومن طلب الملا من یر كد 
أضاع العمر فى طلب الال" . 
أما السندباد عدد جوملیوف؛فهو لا یبنی سوى 
الرحلة والمغامرة. 
«الربح والتشرف للتجار 
لکن لاء فالربح لا بجذبهم»۲۳. 


إن صورة السندباد الشجاع المغامر تبدو متسفة مع 
البرنامج الجمالی لأدباء «الأكميزم» الذین تغنوا بالبدابة 


لس سس کد ليلة ولبلا رالحداہرن اروس 


الصحيحة للحياة؛ وبالانسان القوی. وبلعقط جوملیوف 
من رحلات السندباد فى (اللیالی) مغامراته الشيقة؛ 
فيحكى لنا: 

«فى السهول المكشوفة فوق الهاوية» 

آه من سر الأسرارء آه من طير الرخ 

ألیست جزيرتك البعيدة 

كانت لهم تجمة للطريق؟ 

لقد اقتدث البحارة 

إلى مغارة الجن والذئاب» 

الحافظة للضيم القدیم 

وعلى الجسور المعلقة 

عبر الأشجار الداكنة الحمرة 

إلى وليمة هارون الرشيد)!؟"2. 

فى المقطع السابق برسم جومليوف صورة شعرية 
لمغامرتين من مغامرات السندباد فى «اللبالى) » المغامرة 
الأولى حدلت فى السفرة الشانية حين وجد السندباد 
نفسه وحبدا فى إحدى الجزرء بعد أن رحلت سفینته 
بال ركاب ناء نومه » ذانعابه الحزث والغم » ونظر من حوله 
فلم بر «غير سماءء وماء وأشجارء وأطيار» وجزائر 
ورمال»("۳. 
وحين فکر السندباد فى حيلة للخروج من الجزيرة 

كان طائر الرخ بالنسبة إليه هو مجمة الطريق ؛ فقد ربط 
السندباد نفشسه فى طائر الرخ الذى طار به بعيدا إلى 
البلاد العامرة. لقد كان منظر هذا الطائر مثيراً للدهشة» 
فکما يصفه السندباد فى (اللیالی) کان طائراً: 

اعظیم الخلقة؛ كبير الجثة؛ عريض الأجنحة» 

طاگرا فى الجم. وهو الذی غطی عبن 

الشمس ؛ وحجبها عن الجزیرة : فازددت من 

ذلك عجبا/(۲۳۱. 


أما الرحلة إلى مغارة الجن؛ فهى عن السفرة 
السابعة فى الليالى. 
وعلى ذكر رحلات السندباد فى قصيدة «البهرا » 
يشير جومليوف إلى بغداد والبصرة وهارون الرشيد. وهر 
هنا لا بخرج عن إطار الرحلات فی (اللبالى) ؛ نقد 
حدلت رحلات السندباد فى (الليالى) فى زمن هاروث 
الرشید وکانت بدأ ص بغداد»؛ لم إلى البصرة: نقطة 
العبور إلى البحر. وكان السندباد بعد عودته من رحلائه 
بقصد ‏ أحیانا - هارون الرشید. 
وتتقاطع صورة البطل الغنائى مع صورة السندباد 
فى قصيدة «البهره ؛ فالبطل الغنائى الذى يطالعدا فى 
بداية القصيدة حزينا على والأمساء يعود فى نهاية 
الفصید: يتذكر ذلك «الأمس» ؛حين کان ينطلق وراء 
الرحلة والفامرة: 
«لقّد كدت ملکك يا سندباد فيما مضی 
وابحرت حاجا یانما (۳۲) 
ومن ورالی حياة رغدة مسالمة 
كى ألقى رن 
فى الحدائق حيث الزهور وحوض الماء 
على الشاطىء خلف سميرن!؟" القديمة 
فمتی؛ بای :نکم 
تضنینی الأحلام الطاهرة!؛ . 


إن جومليوف يعود مرة أخرى إلى صورة السندباد 
فى مسرحیته الشمرية «أنباء الله؛ التى مخكى عن الفتاة - 
الروح - «بیری؛(۳۶) التى هبط إلى الأرض لتكون من 
نصیب أفضل أبناء آدم. 


YAY 


تظهر فى مسرحية (أبناء الله) صورة السندباد (والد 
الثراء) عائدا من رحلته التى يحكى نا عنها: 

«مضی عام منذ غادرت وطنى 
طفت البحار مع الأغنية : 
وسفيتى تمتلیء یقرت" 
هبات من ملك میلان 
كنت وجيها یال 
وقتلت عجوز البحر 
وقبضت يدى الماهرة 
على طائر الرخ فى الظلام 
تاجرت خحلف السحاب 
وفى عمق افحیط 
حيث ناس بذيول أسماك 
صلت لی» كما للإله 
بميداء نلف الدائرة القطبية» 
فى مغارة الجن الجليدية 
كان إبليس الملعون صديقا لی؛ 
والجنية المرعبة زوجا لى 
آه, با أحجار بغداد البيضاء! 
آه, من رائحة الثوم العذبة! 
تضحك الشفاه؛ القلب سعيد 
بدی سخبة مع الجمیم»(۳۱. 


فى المقطع السابق يصف جرملیوف السندباد عائدا 
من رحلته محملا بالأحجار الكريمة والهدايا التى كان 
يغد مها على الأهل والأقارب؛ ولا تخرج هذه الصورة 


۸ 


عن صورة السندباد فى (الليالى)؛ فقد كان السندیاد " 

یمود فى نهاية سفرانه محملا بالمتاع النفيس والهداياء 

فها هو - مثلا ‏ یحکی لنا عن عودته فى السفرة الثانية؛ 
دثم جفت إلى مديئة بضداد دار السسلام؛ 
وجكت إلى حارتى ودخلت داری» ومعی من 
صنف حجر الاس شىء کشیر؛ ومعى مال 
ومتاع وبضائع لها صورة. 
وقد اجتمعت بأهلى وأقاربى : م تصدفت 
ووهبت وأعطيت وهاديت جسمسیع أهلى 
وأصحابى ...۳۷0 ۰ 


وتستأثر القوی الغيبية فى رحلات السندباد باهشمام 
جوملیوف فقد كان عالم أسفار السندباد یحفل بالعجیب 
والخارق والثبر» وبالهاطرة والواجهة مع قوى الطبيعة وما 
وراء الطبيعة. وجوملیوف فى القطع السابق يتخير بعض 
هذه القوى لبخط منها صورنه الشعرية؛ فالسندباد يقتل 
اعجوز البحر»» وفى حكايات (اللبالی) فى السفرة 
الخامسة يحكى لنا السندباد قصة مشابهة عن شيخ فابله 
فى إحدى الجزر «مؤزر بإزار من ور الشجره(/۳, 


حمله السندباد؛ مقطوعاً لينقله من مکانه؛ لکنه 
رفض النزول عن اکتاف السندباد؛ ما اضطر السندباد 
لاستخدام الحيله للتخلص من هذا الشبخ غريب المنظره 
فقد كانت رجلاه امثل جلد الجاموس فى السواد 
والخشونة»(۰۲۳۹ كذلك يقابل السندباد فى الصورة 
الشمرية علد جوملیوف «ناسا بذيول أسماك)؛ وهى 
نذ کرنا بالأسماك الغريبة التى كان بشاهدها السندباد فى 
(اللیالی) ؛ فقد شاهد مشلا «سمکا رجهه مثل وجه 
لبوم؛( ٩‏ وشاهد کذلك «سمكة على صفة البقرة 
وشیلا من صفة الحمیره(۲*۱. 


صمح سح آلف ليله وليلة والحدالهون الروس 


إن عالم العجیب فى قصص (الليالى) لا بعترف 
بالفواصل بين عالم الإنسان والحيوان والجن؛ فهناك: 

احیوائات كثيرة نما يراها السندباد فى رحلاته 
وما پراها بلوقيا وسیف اللوك وغیرهم من 
أبطال القصص نی آسفارهم البعید: ومهامهم 
التى یضیمون فيهاء كلها تتبادل أجزاؤها 
الصفات الثى بمتاز بها الإنسان 
والحیوان...۲۱۳۱۷. 


ومن رحلات السندباد الثى يخصها جربلیوف 
بالاهتمام؛ رحلته إلى مملكة الجن فى السفرة السابعة؛ 
وقد سبق أن أشار إلى هذه الرحلة فى قصيدة «المبهر؛ . إن 
جومليوف يعود فى مسرحية (أبناء الله) إلى رحلة 
السندباد فى مدينة الشیاطین؛ ويشير إلى زراجه من 
«الجنية المرعبة». ويحكى لدا السندباد فى (الليالى) عن 
فصة زواجه من ابئة شيخ الجن النى نشبه فى جمالها 
پیات الإنس » نقد کانت : 


رعلیها شىء كثير من آنواع الحلی والحلل 
رالسادن رالصاغ والمقود والجواهر 
ين 


رنظهر فى مسرحية (أبناء الله) صورة بغداد ذاث 
والأحجار البيضاء؛. لقد أولع الحدائیون الروس بصور 
الدن القديمة للشرق القديم» وكانت هجرة الحداثيين 
إلى هذه الدن تحمل فى طياتها رغبة فى الانصراف عن 
الدينة الحديثة التى كانت تثير قلق الشعراء وخوفهم. 

إن هذا الاهعمام من جائب جومليوف بصورة 
بغداد يأنى متسفا مع المكانة التی آرلشها لها نصص 
(الليالى) بوصفها مركزا عربيا قديما شهد أحدانا مهمة؛ 
وارتبط باسم هارون الرشيد. 


هناك عدد من القوى الغيبية التى يأخمذها 
جومليوف عن قصص (الليالى)؛ وهی تظهر فى كشير 
من تفاصيل مسرحية (أبناء الله)؛ وقد تلعب دورا 
مساعدا فى تخريك الأحداث: فالدرويش فى المسرحية 
يهدى الفتاة؛ الررح «بيرى؛ دوحيد القرن الأبيض» الذى 
يصفه جومليوف باه «مرعب فى غضبه) ؛ ويحكى لدا 
السندباد البحرى فى (اللیالی» فى سفرته الشانية عن 
حيوان بشبه وحيد الفرن: 


«صنف من الوحوش يقال له الک رکد يرعى 
فيها رعيا مثل ما يرعى البفر والجاموس » 
ولكن جسم ذلك الوحش أكبر من جسم 
الجمل ويأكل الملق» وهو دابة عظيمة لها 
فرن واحد غليظ فى وسط رأسهاء طوله قدر 
عشرة أذرع وفيه صورة انسان»۹۹۹, 
كذلك برد فى مسرحية (أبناء الله) ذكر اسم 
خانم سلیمان» وبشير السندباد فى (الليالى) إلى اسم 
سیدنا سليمان. أما حاتم سليمان؛ فيرد ذكره فى حكاية 
«القماقم السلیمانیة» فى (الليالى) . 
ونظهر فى المسرحية فتاة لها جناحان؛ يطلق عليها 
جوملیون اسم «الستقام) 100 , 
وعن رأبه فى توظیف القوى الغيبية فى العمل 
الأدبى أشار جوملیوف: 
«أما نیما بخص الملائكة؛ والشيساطين» 
والأرواح المضوية الأخرى» فهى تدخل فى 
عداد مادة الفنان ولا يجب أن يكون لها نفل 
وجود أكثر من الصور الأخخرى) 170 , 
إن القوى الغيبية فى مسرحية (أبناء الله) لا خجب 
عدا الكثير من الشخصيات والتفاصيل الستمدة من 
الواقع . 


۳۸۰ 


ee مارم‎ 


وتكتسب صورة الشاعر الإيرانى ۱حافظ» مكانة 
مهمة فى مسرحية (أبناء الله): وذلك رغم أنها لا 
HE‏ من الشخصية التاريخية لحانظ سوی ببعض 
العلومات الشكلية. إن جومليوف يولى الشعراء مكانة 
شياصة:؛ ویضفی علیهم بعض الملامح من طابعه؛ ولذا 
جد أن «حافظ؛ فى السرحية بقع عليه الاختیار من 
الفتاة: الروح ابیری). 
إن الجمع بين شخصية الشاعر الایرانی حافظ 
عن روح (اللیالی) التى تمزج بين البيئة العربية والبيئات 
الأخرى , 
كذلك حتفظ صور البدری والخليفة والدرویش 
فى مسرحية (أبناء الله) بالكثير من السمات الواقعية التى 
ارتبطت بهذه الصور فى الحياة؛ ففى صورة الخليفة 
العربى ‏ مشلا جسد جوملبوف القوة أو البطولة» 
والفررسية؛ وحب الشعر والحرب والصيد التی اشتهر بها 
بعض شخصيات الحكام العرب؛ التی انمکست فى بعض 
قصص (اللیالی) . يقول الخليفة للفتاة ١بيرى)‏ : 
«تملقنى منجمى بجد 
بعد حصوله على هبة 
لکن؛ حفا» فبريق خائمى 
بهدی الوت والانتصار 
أعرف» أن مثل هذا الثراء 
والجميلاث» والعسكر ١١‏ پوجد عند أحد 
أما آت فكما الزمرد 
وأنا أحبك نت وحدك 
وسألسى ابنة عمى 


۳۸۹ 


من التراس الحجرى اليف 
وننظر إلى المديئة؛ الخاضعة لنا 
وإلى العالم الذى يعيش من أجلناة , 
ويستخدم جومليوف فى المسرحية الکثیر من 
المسميات العربية ذات الدلالات الحضارية؛ التى تکتب 
بالروسية بنطقها العربى ؛ وذلك مثل الکلمات (شیخ» 
زمرد؛ إبليس » درویش ؛ عزرائیل» قاضى » الله, وغيرها) . 
وقد ساهمت الکلمات العربية اللطق فى ارب 
الشجدید فى الأسلوب الشعرى الثى أولع بها أدباء 
الحداثة؛ والتى كانت إحدى وسائلها توسيع الأفق 
الجغرافی ؛ والتاریخی ٠»‏ واللغوی. 
ومن جهة أخرى » تعكس مسرحية (أبناء الله) 
ملامح الأسلوب الشرتی الذى تشكل عند تخوم الفرئين 
الشامی عشر والشاسم عشر والذى کان من سماله 
استخدام الصور الشرقية والعلامات المميزة لنمط الحياة 
الشرقية. فجوملیوف - مشلا - يشير فى السرحية إلى 
«أسواق الرفین) ؛ وا مفاام الحرب) ؛ و(العبيد افصیین) 
وغيرها. 
إن نيارات الحداثة الى هوجمت فى الفشرة 
السوفيتية الماضية بسبب شعارات «الفن للفن؛ قد سارت 
إلى هذا المبدأ من مواقع متبايئة. 
عن فهمه لجواهر الفن وعلاقته بالحياة؛ أشار 
جومليوف: 
إن الفن بعد أن بولد من الحياة يسير إليها 
من جدید؛ ولكن ليس مثلما يسير عامل 
زهید الأجر بل كمايسير المتضجر 
المشاكس»440, 


ألف ليل وليلة والحدائيرن الروس 


إن ثنائية الفن/ الفن لا نخد تعارضا عند جرملیوف المفعم بالقوة والشجاعة والاقدام الذى جسده بطل 
مع ثنائية الفن / الحياةء ففى الأولى وجد سیدا لطبيعة < جوملیوف الغدائى» ومن هنا أيضا كان اللقاء بين أعمال 
الفن وجوهره؛ وفى الثائية وجد تعبيرا عن العلاقة المتبادلة ‏ جومليوف ورائعة الأدب العربى (ألف ليلة وليلة) التى 
بين الفن والحياة.ومن هنا المزج بين الحلم والواقع فى لبت عناصرهاء ونسيجها الفنى (الواقع/ الخيال) ؛ الكثير 
أعمال جومليوف» بين النسبج الرومانتيكى والمثل الأعلى ‏ من الاحتياجات الإبداعية للحدائيين الروس. 


هوامش ومراجع, 


۰۱۸۲۵ اسه إلى حركة النبلاء الديسميربين التی حدلث في 14 فيسمبر عام‎ - ١ 

۲ - یندم المعجم الإنسكلوييدى السوقييتى التعريف النالى اللأكميزم: ؛ الیار أدبى رجمى تشکل فى روسيا فى منتي ۱٩۱۲‏ و1819 راستمر حفي هام ۱۹۲۲ وقد 
كان بنرهمه الأديان ن. جومليوف؛ وجوردیتسکی؛ وقد ارنبط بهما الشعراء زینکیفیدای» آنا اخدماتوفاء ناربوث: مالدل شتام وأحرون. ویدسم الوفع الأدبى والسياسي 
کمیزم؛ بالعداء جاه التهاراث الأدبية التشدمية؛ رجاه الواقعية: والذعر من الشورة؛ رالحد الأقصى من الغردية؛ رالشكلية الفائلة؛ والدحاية «للفن الخالص» 
والالصراف إلى الغرابة. وقد امه بعض أدباء «الأكميزم» بعد لورة أكتوير الاشتراكية إلى ممسكر اللورة المضادة؛ . انظر المعجم الالسكطربيدى: ربر ب. فبدلیسکی + 
ج ا موسکو؛ ۱۹۵۴+ ص ۰1۲ 

۳ - |- كراتشكرنسكي : المؤلقات اشارة؛ ج ۰۵ مرسکر - لينتجراد؛ ۰۱۹۵۸ ص ۰4۲ 

1 - الرجم السایل» الصفحة نفسهاء 

۵ - عن هذا الرضرع انظر؛ مکارم الفمری؛ مزثرات غربية واسلامية فى الادب الروسی. سلسلة عالم العرفة؛ الكريث؛ نرفمبر ۱٩۱۹؛‏ رقم ٠١١‏ ؛ اتملس الوطبی 
لللشالة والفيرت رالأاب ص ٩۳‏ - ۰۱۱۱ 

- ل. لولسدرى؛ ذکوپانی: مرسكر: ۱٩۳۳‏ الطيعة اللانية؛ ص ۰۲۰ 

۷ - لزید من اللفصیل حول هذا الوضرع والکتابات ال لناولئه راجع الفصل الخاص بئولستری فى كناب مکارم الهمری مزلرات عربية واسلامية (مرجع سابل؟ ؛ 
ص ۲۰۳ - ۲۸۸ . 

۸ - تدرنیداسکی» المؤلفاث الکاملة فى خمسة غير جرباً؛ جب ۰۱۲ موسکوه ۰۱۹4۸ ص ۰۱۳۰ 

4 - ۵ .م. جورکی» عن الأساطیر, المزلفات الكاملة فى ثلاثين جزوء ج ۲۵؛ موسکر ۱۹۵۳ ص ۰۸۷ 

٠‏ صرت هیده الطبعة هن دار نشر «أکادیمیا؛ بداية من عام ۱۹۲۹ رمی ترجمة كاملة ل (ألف لیلة وليلة) عن الأصل العربی بلا حف أو اعتصار؛ وقد 
ترجمها م۰ سالی» ورا الترجمة وحررها [. کرادشکوفسکی وقد انتهث هذء الترجمة عام 1119 ؛ رأعيد طبعها مرة أخرى فى الفترة ۱۹۵۸ - ۱۹۵٩‏ . عن 
أ. کریمسکی؛ تاریخ الأدب العربى الحاديث (الفرن التاسع عدر - بداية الفرن العشرين) موسکو ۱۹۷۱+ ص ۰۸۲ 

۱ - م جورکی؛ ج ۰۲۵ (مرجع سايق) ؛ ص ۰۸٩‏ 

۲ - د. آراون؛ مفقرل الطریق من تاريخ الشعر الروسی لى بداية القرن العشرین: مرسکو؛ ۰۱۹۷۹ ص ۰۱۱ 

۳ - ن. کرونیکولا: الأدب الروسی في بدابة القرن العشرین: کییف: ۰۱۹۷۰ ص ۰۱۰ 

4 - لسبة إلى أدم الدى شاهد فيه أدباء ها کمیزم» نموذجا للشخصية القرية. 

۶ - ن. جومليرف: «ميراث الرمزية والأكميزمة: فى كتاب جوبليرف؛ قلب روسيا اللنهبي؛ ملفات؛ کیشنیوف ۱۹۹۰ ؛ ص ۰4۹۸ 

5 - الرجع نفسه؛ ص ۰۸۹٩ - ٩۹۸‏ 

۷ لفسه: ص ۰0۹٩‏ 

E‏ ل ی ی ی ی یک ی نت 
مد کرات أفريقية. 

۰۱۹۷ ی. اتدرپینی؛ فى داد | نیازا الفقافة الوطنية؛ مجلة دالسرح؛ ؛ مرسکر؛ عده سبثمير؛ ۱۹۸۲+ ص‎ - ٩ 

۰ - افسه: ص ۰۱۱۸ 

۱- فى فثرة السنوات الخمس الأخهرة نم كشف النقاب عن الكثهر من الولائق الحظورة فى الفتره السرلينية الماضية؛ رعاد إلى حي الوجوه بعض القضايا ای اربطت 
بأسماء الأهباء این تعقيعهم السلطة السوليئية: وقد تم كشف براءة جومليوف من النهمة التى أعدم بسببها. انظر مقالة ج تيريخونوف: غودة إلى قنضية 
جوملیول ؛ مجلة «نوفى مير (العالم الجديد) : دد ديسمير: ۰۱۹۸۷ 


YAY 


مکارم از ات ج ج ج ج ص 


۲ - عن مقدمة کتاب . جومليوف مؤلفات اقلب روسيا الاهبی؛؛ مرجع سابل ؛ ص ٠ ١1‏ 

۳ - عن أشعار وخطابات آنا أحمانوفاء ون.جوملیوف المشورة فى مجلة «نرفى میرا موسکو؛ ۱۹۸ عدد ۰٩‏ ص ۰۲۳۸ 

۱۱ ارات دراسة م. فولین هن الرحلات الأفريقية ربلیرف رصن رحلات جرملیرن إلى القار الأفريقية ظر مجلة «شعوب آسیا وف ؛ موسکو؛ هده‎ - ٠ 
۰۱۰۹ - ۹۸ ۹ص‎ 

۶ - ال هذ رقم ام حدلت فى أسية دراه فى ۱3 بل ۱۹۱۱ فى دراسة ب. گید »حول سيرة جومليزف؛ لاب 
الروسی۲؛ موسکو؛ عدد؛ ۰۱۹۸۸ ص۱۷۸ ۰ 

۹ - ن. جربلیوف؛ المبهر فى کتاب جوملیول؛ مخعاراث» موسکو: ۰۱۹۸٩‏ ص ۰۱۹4 

۷ . الف ليلة ولیلة, کتاب الشعب: طبمة مطایع دار الشعب؛ ج ۲ القاهرة؛ بدون ناریغ؛ ص ۰۸۲۰ 

۸ - جرمليوف؛ البهر: ص ۰۱۹4 

- نفسه؛ الصفحة السابقة, 

۰ الف ليلة وليلة؛ (مرجع سابل): ج ۲؛ ص ۰۸۲٩‏ 

۱ _ نلسه؛ الصافحة السابقة, 

۲ ۔ كانت رحلاث جوملیرن إلى أفريقيا تكتنفها المغامراء ققد کان رالده بعارض سفره اه الدراسة؛ ولكن جرملبوف كان پدخحر من نففاث لعلمه فى باریس لکی 
يفوم برخلا وقد روى جرطليرف عن مغامرة حدلت ممه فى إحدى رحلا حين اشطر للمبيث فى قاع إحدى السفن بع الحجاج» هن مقدمة كفا 
جومليوف: مخعاراث؛ مرجع سابق؛ ص 1 . 

۳ - ظلث انطباعات رحلات جومليوف إلى أفريقها وليفة الصلة بأعماله؛ وربما بكون «حسین! المقصود هنا هر الشيخ حسين الذى يطلل اسمه على بعض القري 
والجبال فى إلبريياء وقد ورد اسمه فى مجموعة قصائد الغيمة. 

1 سميرناء الاسم اليوثائى القديم لمدينة أزمير. 

۵ ببری؛ تعنى فى افتقاداث الشموب الإيرائية امرة رالعة لها أجدحة؛ تممى الناس من الأرواح الشريرا. عن معجم اللغة الروسية الصادر عن أكاديمية العلرم 
السولينية الطبعة الثالئة, ج ۰۳ موسکوه ۱۹۸۷ » ص ۰۱۰٩‏ 

۰۳۹ ن. جوملیرف؛ أبناء الله؛ فی کتاب جوملیرف: مؤلفات؛ قلب ررسيا اللهمی.: مرجع سابن؛ ص‎ . ٩ 

۷ - ألف ليلة ولیلة: ج- ۲ص ۰۸۲٩‏ 

۸ نلسه؛ ص ۰۸۱6 

۹ - نلسه؛ الصفحة السايقة, 

۰ - نلسه؛ ص ۰۸۲۳ 

۱ - نفسه؛ ص ۸۳۵ 

۲ - سهیر الفلماری؛ الف ليلة وليلة؛ الطبعة الرابعة؛ القاهرة؛ دار العارف؛ ۰۱۹۷۹ ص ۰۲۱۵ 

۳ - الف ليلة رليلة, ج ۲؛ ص .۸۵٩‏ 

4 الف لبلة وليلة, ج ۰۲ص ۸۲۸. 

0 - العنشاء مكثربة بالروسية بنطفها العربى: ريعطى لسان العرب أكثر من تفسير لكلمة العنقاء؛ فهی 9طئر عظيم لا تری إلا فى الدهورة ؛ وطاگر بكرن عند مغرب 
الشمس اطائر لم بره أحد» طائرة كأعظم ما يكرن لها عن طويل؛ من أحسن الطيرء فكالث ثنقش على الطير لها 
انظر لسان العرب لابن منظوره ج 8 » طبعة دار المعارف؛ (دون تاريخ) ؛ ص ۰۳۱۳۹ 

۰۰۰۰ ن. جومليوف؛ ميراث الرمزية والأكميزم: مرجع سابل؛ ص‎ - ٩ 

۷ ۔ ن. جرمليول: ناه الله, مرجع سابق» ص ۳۸۵ - ۳۸۲ 

۸ - عن مقدمة کتاب ن. جرملیوف: مفاراث؛ (مرجع سابق) ؛ ص ۰۱۵ 


AA 


یه ااانا اناا اذ لاقام العامة ی ی اوربعو ری ای امسا 


الحكايات الشعبية التركية 
والف ليلة وليلة ٠‏ 


برتف نایلی بوراتاف 


سس 


فى عام ۰۱۸۲۹ أشار ارتو سبايس 57145 0:0 ۱) 
إلى أن بعض الحكايات العسربية یشضسمن؛ من حيث 
الرضوع؛ ملامح مشابهة لبعض الحكايات الشعبية 
التركية التى تروى مغامرات مشاهير العشاق؛ وقد ذكر 
أسماء جائب منهم؛ وردث فى (فهرست؟ ابن النلديه0. 
من المعلوم أن جزءاً من حكاياتنا (التركنية) يدور حول 
حياة ؛١عشاق»؛‏ (شعراء غزل جوالة 6نه00ةطنهنا) كان 
لهم وجود تاربخى أو معشرف به فى الشراث. فى كثنابنا 
الأخصيرء حيث درسنا هذا النوع الأدبى على وجه 
الخصوص "؛ نوضح أن (الفهرست) يتضمن کدلك : 
فى هذا الصدد» مؤشرات على السمائل بين ترالنا 
(الشرکی) وتراث العسرب؛ إذ إن به إشارة إلى قنصص 
مغامرات رعشق» أبطالها شعراء عاشوا فعلا. 


الس و0 
« هذه ترجمة لمقال les récits Populaites turcs (TIikayê) et les‏ 
قائناة Mille et une‏ المشرر فی مجلة 1948 63-73 م ,1 Oriena, vol‏ 
ترجمة وليد الحشاب؛ قسم اللغة الفرنسية بأداب القاهرة. 
اماه مس _ 


كذلك ذکرنا أن الدراسة المقارنة للفنون السردية 
التركية والعربية نبشر بنتائج ثرية بالدسبة إلى الستشرقین. 
إن مانسميه اترکلو حلق حکاپلری» (حكايات شعبية 
نصاحبها أغان) يذ كرنا بالقصة الأغنية اط ما١1۸٥‏ 
انى عرفت فى المصر الفرنسی الوسيط. إن هذا الثوع 
فى تعريفه الواسع ؛ حيث بشوالی النشر والنظم؛ بنتشر 
انتشاراأ عريضاً فى الشرق كما فى الغرب .)٩(‏ إلا أننا جد 
أكثر الأنماط قربا من أنماطنا (التركية) فى الأدب 
العربى. نسمح المقارنات الأولية بأن نقرره من احية أن 
بعض اتیمات! ٠4۳٠ا‏ الأدبين ترجع لمصادر مشتركة. 
ومن ناحية أخرى؛ فان عدداً من الوضوعات دادزا : 
والموتيفات 1301105 بل بعض خصائص شكل الحکایات 
التركية؛ مقتبس من القصص العربى الضارب فى جذور 
تاريخية أعمق. 

أكثر الأمثلة وضوحاً على هذه العلاقات الوثيقة 
الم فی (الف ليلة وليلة) : تدا قصة «بدر الدين حسن» 
الواردة فیها على النحو التالی: ينام «بدر الدین؛ فى تربة 


Wid 


يرئف نابلی بوراناف یه ات حم لعا ل يح سس و 


أبيه؛ «نور الدين على ؛ نرى الجاث أنه بلیق باذاث 
الجمال» ؛ ابئة عزيز مصرء الزمع تزويجها بأحدب؛ فتنقل 
الشاب آناه سبائه؛ إلى فراش الجميلة!*». تتناول حكاياتنا 
الشعبية (التركية) عموما ئيمة الحب وليد الرؤيا رالحلم 
وتعاطى زكسير الحبة. إلا أن هناك حكاية من هذه 
الحكايات تتبم مغامرة «بدر الدین» على نحو يكاد 
يطابقها؛ فى قصة «اضزونی) ! بناء على أمر النبى 
سلیمان؛ ينقل الجان «ميناه » ابنة والى حلب» إلى فراش 
«احزونی! ابن الخوجة «فینای الإرزرومى؛ ؛ وهكذا بقع 
الشابان فى هوى أحدهما ال خر( . 

فی قصة «بدر الدین۱؛ بتصور ۱عجیب! الذى ای 
لمرة ليلة رام بين ابدر الدين؛ واذات الجمال؛؛ أن 
جده لأمه شمس الدين هر آبوه. عندما يكبر عجيب» 
يرميه أطفال الحى بصفة ١ابن‏ السفاح» فيثور على أمه 
ويعرف اسم أبيه وبرحل بحثاً عده. تتحقق العودة إلى هذه 
الموئيفة فى رواية وكرغلر) (فصل داغستان): يتخلى 
«كرغلو) عن ام احسن باى؛ وهی بعد حبلى به 
بتصور «حسن بای» أن جده هو أبره. ثم يكتشف هر 
أبضاً أصله الحقيقى عن طريق بعض الأطفال؛ ويرخل 
طلبا ل٠‏ . والواقع أن قصة بدر الدين شديدة الضبه 
بقصصنا الشعبى (التركى) الصحوب بأغان؛ لطابعها 
الوائعى ولتضمنها عدداً كبيراً من الأحداث الثانوية التى 
تعقد حبکتها؛ وعدداً من الفواصل الفكاهية؛ وعلى وجه 
الخصوص : لأن الأبطال فى غير موضع یتکلمون شمراء 
لانفعالهم بموقف ما أو لمرد الوصف. 

سس وظائف الحوار النظرم فى الحكايات الشعبية 
التركية أن بسمح للأبطال بالتفاهم بين بعضهم وبعض» 
دون إثارة انتباه من حولهم؛ والأمثلة عدة فى هذا الصدد؛ 
فى أدبا (التركى). فى (ألف ليلة وليلة)؛ تمتوى قصة 
«فمر الزمان» على حوار منظوم بتسم بالسمات نفسها: 
هنا أيضاً جد صديقا «لبدور؛ أرسلعه هى إلى افمر 
الزمان» حبيبهاء فيلجأ للشعر ليتعرف عليه قمر الزمان؛ 


۳۹۰ 


دون أن بلحظ الآحررن؛ مشيراً من طرف خفی إلى 
مغامرة الشابين اللذين ابا دون أن يرى أحدهما 


الأحر. 


كما جد فی حكابة «بياض» وارباض!؛ مشالا 
بديعا على الصلة الثى تربط تراث الحكائين الأنراك 
راث العسرب؛ على مسستسوی کل من الشكل 
والضمون!۲۹. فى حدرد معرفتنا الحالية» لم نظهر عندنا 
(فى السراث التسركىي) حكايات على الدمط السابق 
وصفه؛ قبل القرن السادس عشر. بيد أن القصة الأغنية 
(الحكاية) العربية المذكورة أعلاه ترجع إلى القرن الثالث 
عشره كما يوضح فى مقدمته محققها وسترجمها 
آررنیکل. وهی تشسم فعلاً بسمات قصص المغامرات 
الخرامية» ال ذکرر: فى (نهرست) ابن الندیم» ربطلها 
شاعر أبضاً. أما الحدث فشدید البساطة؛ يقع «بباض» فى 
هوى «رباض؟ ؛ الجارية لأليرة لسيدة ثربة؛ ونبادله عشفاً 
بعشق. لکن السيدة لاترغب فى الافتراق عن «رباض! 
فععترض طريق زواجها. إلا أن الشفقة على الحبيبين 
تأعذها فى نهاية الطاف؛ فعزوجهما. ترفع تصائد 
«بیاض؛ من شأن هذه الحبكة العادية وتزيدها طلارة؛ 
وكذلك تفرم ردود بياض بالشمر؛ والرسائل الشعرية 
الب ادلة والأغانى على المود أثناء اللقاء.. إلخ» بالدور 
نفسه؛ تماما كما فى أدبنا (التركى) . کذلك نوجد 
سمة مشتركة بين هذا النص والحكاياث التى يذكرها 
(الفهرست) ؛ ونتمثل هذه السمة فى الاشارات لمغامرات 
فیس وكثير وعررة» آشهر شعراء الحب العذری الذين 
أوردهم ابن الندیم (۰۱۳ 

بوسعنا أن تكشر من إيراد مثل هذه الأمثلة على 
«موتیفات» مشش رکة وعلى تمائلات شكلية؛ لكن إقامة 
مقارنة شاملة بين الحکاپات الشعبية التركية والعربية 
لایدخل فى إطار هذا القال. سوف نرجىء بيان الحصر 
القارث للمونیغات إلى أن نتم ما انتوينا من نشر النصوص 
أولا بأول» مکتفین بمحارلة إتجاز دراسة أكثر تفصيلاً 
لحالتين محددنین.: 


-١‏ احتراق «کرم؛ 

فى (ألف ليلة ولیلة) ؛ تروى لنا حكاية «الصعلوك 
الثانى) ٠‏ كيف فقد هذا الصعلوك سليل الأمراء عيناً. 
مسخه عفريت (جنی شرير) قرداً لم فك سحره وأنقدته 
ابنة سلطان. وتصف الحكاية صراعها مع العفريث. إن 
موتيفة الصراع؛ من حيث خطوطها العريضة؛ تتششر 
ایا رسد ليد یی الشرفیین ٠‏ ویمکن 
الحكاية التركية «علی جنكيز عبونه» (لبة على جنكيز) 
تمثل هله الموتيفة عقدة الحدث بحق. إلا أن بالحكاية 
العربية عنصرا لم أجد له مثيلاً فى أية حكاية أخرى؛ وهو 
يضفى جدة على الصراع بين قوئين متعاديتين تتحولان 
من مسخ إلى مسخ؛ إذ إن المفريت بتخد صورة النار 
لیحسم الم رکة؛ ركذلك تفعل الفتاة. ٠‏ وفى اختلاط 
الشملئین ؛ پسقط العفريث وقد صار كومة رماد. 30 
الفعاة منتصرة نک ؛ لکن انتصارها لایدوم؛ فما أن 
نعود لصورتها الأولى؛ حتى تهلکها نار العفريث الثى 
ظلت بهاء فتهری فرق رماده 239, 

فى حكاية «١كريم‏ وأصلی) يعرض احتراق البطلين 
فى ثلاث تنویعات تتفاوت درجاث التشابه بینها: 
(۱) فى النسخة المطبرعة: 

يقسوم أبو اأصلى؛. وهو قسشيش (فس) أرمنى» 
بإلباس ابنئه ثوب زفاف مسحور؛ لم يفضى إليها برغيئه 
الأخيرة؛ إذ يحين موعد زواجهاء فيشير عليها بألا تدع 
أحداً يحل عنها الوب سوى ١‏ کریم! . وفى ليلة الزفاف: 
بفشل كريم فى حله بشتى الوسائل. فينفث من فيه لھبا 
ینطی كل جسده وبأئی عليه. تمکث «اصلی» أربعين 
یوما بجوار رماد حبیبها» وعندما تتطایر ذرات الرساد؛ 
تشرع هی فى جممها ونکنسها بشعرها فتومض شرارة 
غرفها. 


(۲)نسطة خطية: 


عندما يعجز «کریم» عن أن يحل لوب «أصلى؛ 
السحور؛ ينفث لهبا يمسك بجسده. وبرغم أنه نصح 


الحكاباث الشعبية التركية 


حبيبته بألا تلقى عليه ماء؛ فإئها لاتحدمل المنظر وتعصى 
آمره» فيزيد الماء النار اشتعالا. تلقى «أصلى» بنفسها فى 
النار ویحترقان معا 2١‏ , 


(۳) مخطرط مكتبة جامعة إسطبرل (رقم ۱۱۵۲۲): 

نمر ليلة العرس دون أن يتسمكن «كريم؛ من أن 
يلمس «أصلی». فى الصباح؛ يهرب العشاق خيزيا إلى 
الجبل. تزفر الفتاة؛ فيخرج من جوفها لهب أخضر ريلف 
کریماا. لم يحرق « کریم؛ بدوره «أصلی». ولهب 
الربح لتذرو رماد العاشقين (۱۵), 


فى هذه التنویعات الثلاث» نری احتراق العاشقین 
اصبطین معا بلهب منشزه زفرة آحدهما. أصل هذا 
اللهب صراع؛ كما فى (ألف لبلة وليلة) . فى الظاهر 
هناء أن طرفى الصراع ليسا عدوين؛ لکن يمكن أن بر 
لوب «اصلی؛ المسحور رمزاً لمدارة القس المتعصب الذى 


يأبى أن يعطى ابنته لمسلم. فى الوائع؛ ينبغى تفسير 


الحدث على أنه صراع بين «کریم» و(القشيش!. 
هناك بمواضع أخرى فى أدينا (العس رکی) : 


مجازات ملطفة تعبر عن صراع حتی الموت بين طرفين 
مسلحين بقوى سحرية فى صورة مطاردة غرامية بين 
شخصين. ها کم مثلان بديعان؛ تشبه موتيفانهما الأصلية 
موتيفات قصة الصعلوك الشانی فى (ألف ليلة وليلة) ؛ 
وهما مأحوذان من حكايات تشمی لنمط العبة على 
جدكيز؛ الشهيرة. الثال الأول قصيدة كتبها بير سلطان 
عبدال أو نسبث إليه؛ وهو شاعر قزل باش (علوى) من 
القرن السادس عشر. معركة الحكاية تصبح فى هذه 
القصيدة مطاردة رفيفة بين عاشقین: يتحول العاشق 
تفاحة؛ ندمو على شجرة فى حديقة الحبيبة؛ فشتحول 
الحبيبة عصا فضية تسقط الشمرة. ثم پتحول العاشق إلى 
قبضة من الذرة وبنتثر على الأرض فتحول الحبيبة نفسها 
إلى عصفور وتلتقله. يتحول العاشق إلى صقرء فتتحول . 
الحبيبة نفسها إلى صقيع؛ ومد جناحيه. يتحول 


۱۵ 


برئف ایلی بورائاف ا ع ل ل 000 


العاشق إلى ربح عائية نشر حبات الصقيع ؛ قتصبح الحبيية 
على شفا الاحتضاره وترقد فى طريقه. يتحول العاشق إلى 
عزرائيل ویذهب ليقبض روح المحتضرة. نتحول الحبيبة 
نفسها إلى ملاك الجنة ویکتشف فيها العاشق (پیر 
سلطان) مرشدا ویدخل معها الجنة!*21. أما ا محال الثاني » 
فنجده فى ١تركوا‏ (أغنية) عديلة: نسأل البطلة إلى أبن 
تفر إن مخولت الأرض محيطاً: سوف تحول نفسها إلى 
عصفور ونطير. وان صار العاشق صفراً سرف تهبط ثانية 
إلى الأرض. وان صار عزرائيل» سوف تفر إلى الجنةا"!». 
لیس بين أبدينا لهذه التركو إلا نص ناقص ومشوه؛ إلا أله 
ليس فى جوهره سوى تنويعة على قصيدة بیرسلطان؛ 
تخففت من العناصر الصوفية التى تربط الخلاص بوجود 
المرشد. 

لاشك فى أن النبمة العربية عن اشتعال الفعاة 
والمفريت لم تنتفل بطريقة آلية بحثة إلى حكاية ٠كريم!‏ 
الخرافية. إن فكرة الحب الذى بلتهم الإنسان بدار الهوى 
نتردد «٠‏ كمرتيف» فى شمرنا الشمبی (التركى) , إن نخيل 
الاشتعال من الحب وأخخيراً «نار الزفرة؛ تعبیر انشهی به 
المطاف إلى الدخول فى معجم لغة الحياة اليومية؛ وطورت 
مواضمته بطريقة ملموسة على نحو أكبر فى أدب الديوان 
(حيث تخد هذه الشعلة شكل عمود يرنفع حتى 
السماء) . وقد كان بعض التشبيهات الأليجورية الممائلة 
منطلقا لخلق أسطورة «كريم؛ . تقول القصائد الضمنة 
فى هذا الفصل (عن طريق لجاز طبعأ) إن كريماً يحترق 
بهمومه؛ كذلك لعبت هذه التعبیرات المجازية دوراً فى 
إنشاء الحكانة. على أى حال؛ ينبفى ألا ننسى أن فى 
أدبنا الشعبى (التركى»؛ وفى أى أدب قديم على وجه 
العموم؛ لانتنزل الئیماث على الفنانین بوحی سماوی» 
بل تسع دائماً من مصادر ترائية قديمة. إن الفنان احدث 
والوسط الجدید يطوعان هذه الصادر بالطبع؛ ويجريان 
عليها من التعديلات ماهو کفیل بافقادها ملامحها. 
على كل حال ؛ فان تيمة احتراق كريم نعد تيمة 


۳۹۲ 


مبتكرة! لم جد لها معادلا فى حکاینا أو فى فصصنا 
الشمبی (الترکی)؛ مع کل الظروف الخاصة التى أسلفنا 
الإشارة إليها. وقد مر بنا موتيف صراع العفریت ویشت 
السلطان وغولهما إلى لهب ثم إهلاك أحدهما الآخر» 
كما نراه فى (ألف ليلة وليلة) . 

۲- کره مشاه وخرداداد 


إن قصة «خوداداد) الوجودة فى ترجمة جالان 
اام (الف ليلة وليلة)177) ليست فى الأصل 
حكاية من حکایات الکتاب ۱ نهی نعود لمصدر مختلف» 
وقد أدرجت بالکتاب فى غفلة من جالان؛ إذ كان 
المفترض» فى الواقع » أن پتضمنها كعاب (ألف يوم 
وبوم) الذی وضعه بیتی دی لاکروا Croix‏ ها Petet de‏ 
وساعدوو(۲۱۸. 

تندرج هذه الحکاية فى إطار نمط مختلف من 
الدواوين: فى الأدب المسربی: حکایات عن تقلبساث 
مأساوية؛ وامتحانات عسيرة بخرج منها الأبطال خروجاً 
سعيداً» ويجزون عن صبرهم خيراً, وعموباً؛ فاسم هذه 
الحكايات (الفرج بعد الشدة) يدل على جوها العام 
والأعمال التی تحمل هذا الاسم موغلة فى القدم فى 
الأدب العسربى. وطبقا للم علوسات التی يوردها 
شكرو قرجان الذى نشر دراسة قصيرة عن هذه الدواوين؛ 
فإن أقدمها قد كتب فى القرن التاسم . أما النسخ الى 
وضعت على أساسها الطبعة العربية من (الفرج ...)؛ 
فتمود إلى القرن العاشر. وأقدم مخطوط تركى بهذا 
العنوان؛ تمكن شكرو قرجان من الاطلاع علیبه ؛ يعرد 
إلى عام 1447. لكنه يشير إلى مخطوط برجع إلى عام 
۲ اذكره فامبيرى ما٥۹۷4‏ وتظهر قصة 
« حوداداد» فى نسخة ۰۱6٩۲‏ بوسعناء إذن؛ أن نعتبر 
تاريخ مبلادها قديما إلى حد ما فى ديوان الحكايات 
الشعبية التركية. 

بقابلا موضوع «خرداداد) ومونیفته الأساسية فى 
قصة أغنية حديثة نوعاً: قصة ١‏ كرمدشاه» (کرمنشاه 


حکایزی) الئی وضعها فاكرى (عزيز أسعلى) ؛ وهو شاعر 
شعبى من منطقة كرس بوشوف (فى القرن التاسع عشر) 
برغم أن العنوانين رخطتى العملين لايتطابقان تماما. 


رنیما بلى ملخص سريع لحتوى القصتين؛ للمقارنة 
بين هذين العملین(۳۰): 
)١(‏ كرميشاه: 

يغضب ملك خراسان على زوجه ويرسلها إلى زوج 
أخمئه؛ باشا (تفلیس) » كى بقتلها. بشفق الباشا على 
المرأة اليائعة ويبفيها سالمة مصولة. وحيث إنها قدمت 
اتفلیس) حبلى؛ فإنها تلد صبیاً تسميه ۱ کرمنشاها . يكبر 
المسبى؛ وفی المام؛ يقع فى غرام ابنة ملك «هرات؛ 
ویسافر بحثاً عنهاء فى طريقه يلقي ؛بحجة عرب» ؛ أحد 
فراد ۱ کرغلوا» وقد استفر بصحراء ١مغان؛؛‏ بعد رحيل 
سیده إلى عالم الأربعين الخفی اک رکلارا: رهی 
شخصیات إسلامية من الأولياء الصالحین) . يتصارعان لم 
يصيران صديقين. يواصل الشاب رحلته حتى بصل إلى 
ملکة أبيه. ينزل هناك ضیفاً على جده لأمه؛ ويقدم 
للملك؛ ريعقد صدافة مع إخونه وبحوز محبة سيد 
السلاد؛ درن أن يكشف عن هوبتسه. ذاث بوم؛ یوم 
عملاق بخطف (خونه؛ أثناء الصيد. يخشى ۱ کرمنشاه» 
العودة إلى حضرة الملك؛ فيقثل العملاق الذى خطف 
حبيبته أيضاً» ویحرر الفتاة واخونه كذلك من الأسر. لكن 
إخوته بطعنونه بنذالة منقطعة النظیر» وبتركونه مهملا مع 
الفئاة؛ متصورين أنه مات. خمل الفتاة خطيبها إلى 
«نفليس»؛ وهناك نضطر إلى مفارقته للحظة. فى هذه 
اللحظة؛ يحمله بستانی أهله المجوز إلى منزله؛ ويفقد 
كل من الشابين أثر الآخبر. ندعل أم «كرمنشاه إلى 
المنزل الذى يرقد به ابنها وتتعرف عليه. وینشهی الطاف 
بالفتاة إلى أن تعثر عليه أيضا. 


أثناء ذلك يرحل «حجة عرب؛ بحثاً عن صديقه 
ويصل إلى «تفلیس» على رأس جيشه ثم بحمل 


الحکایات الشعبية التركبة 


۱ کرمشاه» وکل أهله إلى خراسان؛ حيث يكشفون عن 
هوبتهم ؛ ويعاقبون الإخوة الأنذال. لم يتبوا «کرمنشاه» 
وأمه المكائة التى بستحفانها بجوار الملك. 
(۲) خوداداد (ترجمة جالان) : 

كان سلطان حاران (منطقة بدیار بکیر) محروماً 
من الولد. وأخيراً تأكل زوجانه الخمسون حبات رمان 
مسحور: فیصرن جميعاً حبالی. 

يمتقد السلطان أن إحداهن ليست حبلى فينفيها 
إلى سامراء؛ بلد ابن عمه. وهناك تلد هذه المرأة (فيروزه) 
ولدا اسمه «خوداداد؛ ؛ کذلك الا خریات يضعن ذكوراً. 


يخرج الملك للحرب. بتطوع «خسوداداد» فی 
جیشه دون أن يكشف له عن هریته ويكسب وده 
وبصبح معلم الأسراء» [خحونه. أما هولاء فيغاروك مله 
نیلجاون للمكيدة کی يفقدره عطف الملك ویوردوه 
موارد التهلكة, إذ بطلبون مه الاذث بالخررج للصيد» لم 
لایمردون مساء. یفتاظ اللك من أن «خحوداداده قد ترك 
الأمراء الشبان يخرجون وحدهم؛ ويددره بالقعل إن لم 
يعشر علیهم. بخرج «خوداداد» بحثاً عهم وبلتقى فثاة 
أسرها زجى وحبسها مع الأمراء. يفك «خوداداد؛ أسرهم 
جميعا ويتزرج الفتاة ويكشف هوبته لاخونه. فى طريق 
العودة؛ يطعنه [خونه الغيورون ريت رکونه مع المرأة الشابة 
وقد ظنره ميا وبيدما تذهب هی بحثأ عن طبيب» 
يحمل فلاح اخوداداد» ويداوى جروحه. 

على صعيد آخخرء عادت فيروزه إلى سلطان حاران؛ 
وتخبره أن خوداداد الذى خدم فى قصره دون أن يكشف 
عن هويته هو ابنه. لم يدخخل الطبيب والمرأة الشابة 
ويشرحان للسلطان المكيدة التى دبرها الأمراه؛ فیامر 
بإلقاء أبنائه فى السجن. 

لكن العدو يهاجم البلاد. وإذ يشسرف جسيش 
السلطان على الهزيمة؛ يظهر «خوداداد؛ وينقذ أبيه من 
البلاء ويعفو عن إخخوته الغيورين. 


۹۳ 


برنف نايلى برراتاف 


أعربية هى أم تركية أقدم صورة من هذه القصة؟ 
برغم أن أحدا لايستطيع أن يجيب عن هذا السؤال إجابة 
بقينية؛ إلا أن من الممكن افعراض أن نرجمة لديوان 
(الفرج...) قد مهدت لدقل الوضوع العربى إلى حكاية 
«کرمنشا»» التركية؛ إذ إن هذه الحكاية قد وضعت فى 
زمن حديث إلى حد كبير. ویجوز أن الفاكيرى قد 
اعتمد نی قصته على مصدر مكتوب؛ أى على ترجمة 
نركية لديوان (الفسرج...) ؛ وقد أضاف طبما بعض 
الفصول؛ مثل مجدة ضابط کرغلو؛ حجة عرب؛ كما 
جدد الموضوع تماما باستخدام الزخرف الشعری» الذى 
بمیز الحكايات الشعبية التركية. 

كما يمكن قبول تفسیرین آخرین محتملين 
لاصل هذه الحكاية» ران شاب کلیهما الضعف؛ الأول 
أن صيغة شفهية واحدة قد تطورت فأفرزت من ناحية 
قصة وداداد؛ ومن ناحية أخرى قصة كرمنشاه. فى هذه 
الحالة» نکون القصة قد خولت إلى صبغة أدبية فى ديوان 
(الفرج...). وعلى صعيد آخر, نبعا لتطور مغاير» منفصل 
عن هذه الصيغة الکتربة؛ نكون القصة منطلقاً لما ألفه 
الفاكيرى. أما الاحتمال الآخر فأن نكون الحكاية قد 
انتقلت أولا من کتاب (الفرج...) إلى الثراث الشفاهى» 
قبل أن يستخدمها الفاكيرى فيما بعد. 

على أن من بين هذه الا طروحات الثلاث؛ نبدو لا 
الأرلى أكشرها منطقية على الإطلاق. والواقع أن 
«مدعمی۲؛ أحد أحفاد «فاکیری؛ ؛ وهو «عاشق؛ (شاعر 
شعبى) من بوشوف؛ يروى لنا أن جده کان واسع 
الاطلاع؛ كثير الأسفار؛ وأنه قد أمضى ردحا من الزمن 


۳۹ 


بإسطنبولء إبان حكم محمود الشانی. وقد أطلع دون 
شك على كل هذه الدرارین القديمة. وعلى أى حال؛ 
فان «سدعمی) فى أيامنا هده؛ يرجع شه إلى جده 
الأعلى «فاكيرى»؛ محدداً كل مصادره الوسيطة؛ وهر 
يستخدم فى أسلوبه مواضعات ١كتبية)‏ لانلتفيها عند 
معاصريه . 

لم إن «مدعمى؛ وكذلك «العشاق الآخرين 
يكشفون بوضوح إلى أى مدى يستخدم الحکاژرن في 
منطقة «كرس) راصوره» درارین قديمة فى أعمالهم» أو 
«التفاريح» كما يقولون. باستشاء القصص التى تعشمد 
على حوادث حقيقية؛ وسير (العشاف؛ المزيدة بخيال 
الراوى؛ والمواقف التى تشر (لكرغلوة , تکاد تكون كل 
الحكايات الأحرى مزجا حدیشاً فى التراث الشفاهى 
لموضوعات مقتبسة من الصادر الکتوبة. ویشیر 
(مدعمىا نفسه لحكايات عدة اعتمدت على أعمال 
مثل (ألف ليلة وليلة), و(حفت بيكر) ... إلخ''". 

إن المقارنة بين المصادر الشرفية المكتوبة؛ مثل(آلف 
لبلة وليلة) » والحكايات الشعبية التركية النشمية للثراث 
الشفاهى: كفيلة بأن تكشف لدا الكثير عن وحدة لقافة 
بلاد الشرق وعن التبادل الشقافى فيما بينها. وسرف 
تسمح الأبحاث التی تنجه هذا الاججاهء بتقرير الدی 
والكيفية التى تعرضت بهما موضوعات وموتیفات؛ 
منمائلة في الأصل» إلى تعديلات؛ فى رحلتها من عصر 
لآخر, ومن بيفة اجتماعية لأحرى. وان قلة الدراسات من 
هذا النوع تثير الأسف العميق؛ خخاصة فى مجال الأدب 
الشعبى التركى . 


الحكايات الشعبية التركية 


)1( أ. سبايس ؛ Volkebleher‏ #تاععل:۲۵ ؛ gr‏ ۱۹۲۹ ص ۰۱۹-۱۸ 
() انظر ابن الندیم» فهرست» لييزيج؛ ۱۸۷۱؛ جا ؛ ص۳۰۹ 
(۳) بيرئف برراتای, خلق حکاپلری وغل حكايتشيليفي أهاااءة ف٤ط‏ ۲۵۱ ve‏ رھ عالط اه اقرز 19145 ص ١58‏ , 
(4) لفسه؛ ص18 9۷ 
(۵) ألف ليلة وليلة؛ ترججمة جالان (إلى الفرنسية) ؛ طبعة جارليبه ج۱ ۱ ص۲۳۹ ومابلى . أنظر شوفان: 1115 المكتبة العربية» 80850 ,انا جا » ص۱۰۲ ومايلى 
آلف لبلة وليلة؛ ترجمة جالان» جل؟ : ۸۵ رمایلی. 
(5) انظر ب. بورادان؛ خحلل حيكايلرى: ص 79 ومايلى . 
(۷) برئف نابلى (بوراناف) ؛ |2681 الهدمفك1 » (سطیرل ۰۱٩۳۱‏ ٦1۔۷٤‏ 
(۸) جالان؛ اف ليلة رلیلة؛ جب؟؛ ص۱۰۷ 
(4) اير. نيكل :3:۵ قصة فرام بياض ررباض. أمدرلة أغنية شرفية ذات أسلوب فارسی. 
Historia de los anores de Bayady Riyad; una chantefable oriental en estils persan (Vai, AR. 368).‏ 
ليريورك ۰۱۹۸۱ ذكر لى هلا المرجع أ.ف. ريئر. 
)١(‏ لبكل ؛ لص ص" وارجمده ص4 , 
() جالان» الف ليلة وليلة, جا » ص4 ۱۰ رمايلى. انظر ألف ليلة وليلة؛ ترجمة هيدنج (إلى الألمالية)؛ طبعة رکلام؛ جا ؛ ف" ومايلى. لعدمد كل من ترجمة 
هیدج والترجممة التركية على الصيغة المصربة الثى خمولث إلى طبعة برلال. 
(۱۲) جالان» الف ليلة وليلة؛ جا ؛ ص ه؟١‏ 
(۱۳) عن هذا اغخطرط؛ انظر م. طضرل؛ كسرم واصلی فى 6زه۱۵ !اع۲٤0‏ 1٤ا0‏ ا۴۵ هلاه و60 - فاه ۷۵ 11م 3 ۰ رب. برراتان: خيلق حکایلری: 
ص۲۰۷ راخیرا: شکری الشتین؛ كرم وأصلى ؛ درامة ليد النشر. 
(14) سوف بوره شکری ألشنين هده السریما فى فراسته. 
)١8(‏ برئف بررئاف رعيد الباقی جابدارلی؛ بير سلطان هبدال؛ ۱۹۵۳ صي۱۳۳. 
(11) آحمد طلعث١‏ 0881 ۷۵ الا30 ہیں ا ۰ ۰۱۹۲۸ م۳۷ - ۳۸. انظر الترجمة الفرلسية لهذء الأغنية فى ؛ 
E. Saussey, litterature populaire tur qu‏ 
باریس ؛ ۱٩۳۹‏ ص۰۱۸ 
(۱۷) جالان؛ ج۲ ؛ ص ۳۱۰ د شوفان؛ المكئية العربیا؛ جب ۰٩‏ ص٩۱۱‏ ۰۲۳۷ 
(18) انظر شرفان؛ جا ؛ م۱ ۰۷ 
)۱٩(‏ شکری ترجان, Osmanll dasrinde mensur hikagecllgimize alt bir eser; Ferec ba'd essiddo‏ , 
غ1« ° 14 فى .Belleten (Turk di Kurumu)‏ 
(۲۰) انظر ملخص الحكاية وبعض نماذج من الأغانى فى کناب افالهاه رنه انا ۸اط اااهدا ؛ ج۲ رانظر ب. بورانان؛ خلت حکایلری؛ ص۳۷ . 
(۲۱) برئف بورائان: خخلق حکایلری ‏ ص۳۲ - ۰۳4 


۳۹۰ 


را اا اا ا اا و 0 


الف ليلة وليلة 
آفاق جديدة للتوصيل 


عبد النعم تليمة 


ااا 


تنبئع الشواهد من حولنا أن البشرية تنتقل من طور 
الكثابة إلى طور الصورة. وليس معنى هذه العبارة زوال 
الكتابة؛ إنما معناها زوال استقلالها. لقد ظلت الکتابة, 
آلاف السنین» أداة ندوبن وتوئیق وحفظ وتوصيل؛ لكنها 
صارت اليوم أضيق من أن تتسع لانهمار المعلومات 
والعارف وتراكمهاء واعجز من «تسجبل» تعقد 
الإبداعات العلمية والفكرية والفنية وشمولها» وأبطأ من 
تلبية حاجات هذه المعلومات والابداعات؛ هذا التوصيل 
الذى بات اتی السرعة والانساع الكبيرين. وكل الذى 
ذكرناه هاهنا عن الکتابة ليس أمراً قائماً بذائه؛ إنما هو 
واحد من جملة عناصر تمثل مایجری فى ساحات 
المشهد الثقافى فى عصر مابعد الصناعة الذى نعيش 
بواكيره اليوم؛ ونستشرف آفاق نطوره فيما نستقبل من 
أيام . إن ما يجرى أبعد بكثير من انشهاء استقلال الکتابة؛ 
إذ إنه يتصل اتصالا حميماً جوهرباً بتعديل طرائق تعرف 
)ا ا 


+ أستاذ النقد الأدبى بقسم اللغة العربية» آداب القاهرة. 


۳۹۹ 


العالم وطرائق التعريف به» يتصل بالإبداع والتلفی فى 
أنء وفى هذه الافاق تتغير المفهومات الثى توائرث عن 
تصليف العلوم والفنون؛ د فى انجاء وحدة العرفة البشرية , 
وبدهى أن كل ذلك إنما 93 اتصالا مباشراً ہما درجدا 
عليه من خصائص الأبنية الثقافية المحلية والإقليمية» 
رصلات الثقافات الختلفة صراعاً وحرارً؛ فى انا 
الشترك الثقافى الانسانی, 

وقبل معالجة اندماج الكتابة فى أداة توصیل أقدر 
وأدق وأدل وأوسع رأبقى؛ ننظر فيما جرى على الكتابة 
ذانها رهی «مستتلا؛ عندما استمانت بالتكنولوجيا 
العصرية للتشبث باستفلالها ومحسين أداء وظيفتها. 
اصطنع الإنسان كل مادة عرفها لبدون ويوئق ويحفظ 
معرفته وخبرته: النفش» الحیوان جلده وعظامه؛ الثبات 
لحاء الشجر وسعف النخيل وورق البردی؛ المعدن حديد 
ونحاس وفضة وذهب؛ مواد البناء 6 وألواح الطين 
وأعمدة المعابد وجدران المقابر» ثم الورق. وظل استخدام 
الورف مثات السنین؛ معتمداً على النساخة ‏ وكانت 


ااي ل ب اح ی ا 


النساخة مهنة معتبرة فى حضارات العصور الوسيطة» 
وعرف نساخون بمهارتهم ودقتهم - ولکنها كانت حرفة 
شائة مكلفة: كما كان انها محدوداً؛ فبقى الکتوب 
محصوراً بین أيدى الآحاد أو المشرات. ومند حمسة 
فروث؛ توصل الألمائى يوهان ج وتبرج (۱۳۹۸ - 
4 إلى صنع الحروف المنفصلة؛ فبدأت صناعة 
الطباعة الشى لم تتسطور نسطوراً ذا بال طيلة أربعة 
فرون كاملة. ومنذ قرن واحد - أى فى نهاية القرن 
التاسم عشر - ابتکرث آلات جمع الحروف والتصوير 
اللون؛ فقفزت صناعة الطباعة قفزات كبيرة. بيد أن الأمر 
قد تبدی؛ بعد نصف قرن فقط من هذا التطور؛ على 
نحو لا يفى بحاجات التقدم الثقافى والمعرفى الجديدة. 
تبدى عجر الكتابة - مستقلة - عن استيعاب هذا التقدم 
تسجیلاً ونوصيلاً رحفظاً؛ کما تبدت مشكلات ثانوية 
محبطة | منها التكلفة العالية ۳ صناعة الطباعة؛ ومنها 
مشکلات صناعة الورق وارتفاع أسعاره؛ ومنها الفاقد 
الكبير فى الطبوع. وتقدم الكمبيوتر ليعالج مشكلات 
المكتوب؛ فوضع بين أيدى الناس المادة المكتوبة الضخمة؛ 
فی فرص صغيرء مرئية مسموعة ولم يعالج الکمبیوثر 
بهذا التطور المشكلات الفنية فى طباعة الکتوب فحسب» 
بل إنه عسالج فى الوفت ذائه مسشکلات توزيع هذا 
الکتوب» فصار هذا التوزيع على أوسع نطاق مکن. لکن 
الشأن لم يكن معالجة مشکلات الكتابة» وإنما كان 
الشأن زوال اسعقلال الکتابة, راندماجها بغيرها - 
الإشاراث والعلامات رالایمامات والنبرات والأداءات 
والظلال والتمثیل والتشکیل... إلخ - فى وعاء نوصيل 
أقدر على تسجیل (الادة) وأقدر على بقائها وحفظها 
وعلى توزيعها وترويجها. 

ولقد ذكرنا - صدر كلامنا هذا - أن ما يجرى 
على الكتابة هو وجه واحد نما بجرى فى الثقافة عامة فى 
عصر مابعد الصداعة» إذ إن الانتقال من طور الکتابة إلى 
طور الصورة نما يتصل اتصالا بتغير كيفى فى مفهومات 
إشاج النقافة وطرالل تلقیها» ويتسع هذا التغير الكيفى 


لمفهرمات جديدة تفسر ملامح الأبنية الثقافية التاريخية 
الورولة وترصد تمادلها فى هذا المصر ونضی الشترك 
الإنسانى فیما بينها. إن التقدم غير السبوق فى العلم 
ونطبيقاته - العلم والتكنولوجيا - وما مهد لهذا التقدم 
من فكر وما صاحبه من نظر فلسفى جدید» كل ذلك 
ينص على أن إمكان أن يشعرف» البشر على عالمهم 
بالیات واحدة بات مکنا؛ وينص على أن إمكان أن بتلقی 
البشر «التعریف؛ بعالمهم بكافة إمكاناتهم وكل حواسهم 
رطاقانهم العاطفية والذهنية بات مکنا. ولا ربب فى أن 
وحدة المعرفة تدقع دنعاً إلى النظر - نقد وتقويماً - فيما 
درجنا عليه من تصنيف للعلوم والفنون؛ كما أن ترجه 
والمنتجة الشقافى البوم إلى معلفين من كافة الثقافات 
يدفعه إلى إضاءة الشترك الثقافى بينهم ریدفعه إلى إعادة 
قراءة ونفسير الشقافات المورولة للوفوع على الطرابع 
الإنسانية فيها. وفى الأمرين جميعاً؛ وحدة المعرفة 
والمشترك الثقافی؛ قول؛ 

درج الدارسون على نقسیم لنالی بميز بين العلم 
والفن. لمة سبیل واحد؛ لدیهم؛ أمام البشر إلى «معرفةه 
عالمهم» ولمة سبيلان إلى «التعامل» مع هذا العالم١‏ 
سبيل العلم وسبيل الفن. أداة كل منهما إلى الحقبقة 
مخصوصة» كما تتبدى الحقيقة فى كل منهما بصورة 
خاصة. إن معرفة العالم مبذولة - بدرجات متفاونة - 
للبشر؛ وان العلم نشاط معرفى مخصوص ينهض به بعض 
البشر: العلماء. وان الصلة الجمالية بالعالم مبذولة - 
بدرح ات متفاونة - للبسشره وإن الفن نشاط جمالى 
مخصوص ينهض به بعض البشر؛ الفنانون. ولا یمیز هذا 
النظر بين المعرفة العلمية والصلة الجمالية فحسب» بل إنه 
يفصل بينهما فصلاً؛ لم يمضى مصطععاً لنائية أحرى 
فت هذا الفصل» هذه الثنائية الجديدة هی ثنائية اللافع 
والجميل. إن التعرف - فی هذا النظر ‏ «نفعی؛ إذا كان 
موجهاً بحاجة عملية ساعياً إلى تلبيتها؛ وإنه «جمالی؛ 
إذا وجهته حاجة جمالية روحية فسعى إلى تلبيتها. إن 
البشر لا ید رکون كل صفات الظاهرة وكل عناصرهاء 
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وإنما ترجه قواهم المدركة إلى الصفات والعناصر القی 
تطلبها الحاجات العملية النفعية والحاجات الروحية 
الجمالية. ويئأسس على هذا النظر تاريخان للفن. أرلهما 
اريخ يبدو فيه الفن جزء) غير مسثقل عن الممارسة 
العملية ؛ وهر تاربخ الفن البدائي. وثانيهما تاريخ يبدو فيه 
الفن عملاً خاصاً ينهض به «متخصص)؛ أى يبدو فيه 
الفن ظاهرة مسستقلة» وهو تاريخ الفن بعد حول 
«السجمعات) البشرية البدائية إلى «مجتمماته ذات 
أنظمة اجتماعية محددة. فى التاريخ الأول؛ كانت 
الظاهر والظواهر الروحية والشقافية والفنية فى دائرة 
المارسات العملية النفعية المباشرة؛ فإذا تضمن منتج ما 
تشکیلاً جمالياً؛ وكان غير مقصرد؛ فان هذا العمل كان 
«جماله فى نفعه؛. وفى التاريخ الشانی؛ برزت المظاهر 
والطراهر الروحية والثقافية والفنية ناضجة مستقلة عن 
الممارساث العملية النفعية المباشرة» وبرز لكل منها رطيفة 
و «نفع». فى هذا الشاریخ» استفلت نلك الظواهر - 
نسبیا - عن المارسة العملية؛ واستقلت كل ظاهرة من 
هذه الظواهر - نسبیاً - عن غيرها. والذی يهم هنا أن 
استفلال الظاهرة الفنية عن المارسات العملية المباشرة 
من ناحية؛ وعن سواها من الظواهر الروحية والثقافية من 
ناحية ثانية قد أبرز «الأعمال الفنیة؛ باعتبارها منتجاث 
خاصة؛ وأصبح العمل من هذه الأعمال الفنية «نفعه فى 
ججماله؛ , لکن هذا النظر المثوائر يتعرض لنقدات جوهرية, 
فإذا كان الجمسيل قد تلور عن النافع؛ وإذا كانت 
الظاهرة الجمالية قد نضجت مستقلة عبر ملابين السنین 
من التطور البشرى؛ فإن الجميل - بعد الاستقلال 
النسبى للظاهرة الجمالية - لم بتناقض مع النافع» بل إن 
تطور الفن أكد استحالة تمييز أحدهما عن الآحر أو 
الفصل بينهسما فى عمل من الأعمال. كذلك كان 
الشأن فى ثنائية «العرفة العلمية والصلة الجمالية». قررت 
هذه الشائية أن قدرة البشر على تغيير عالمهم متوقفة على 
قدر مایمرفون عن هذا العالم؛ وأن سبيل البشر إلى معرفة 
عالمهم واحد هو الإدراك الفترن بالتفسير الذى یفضی 
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إلى العرفة؛ وإلى جانب معرفة العالم هناك الصلة 
الجمالية بهذا العالم وسبیل البشر إلى هذه الصلة واحدء 
هو الإحساس المقترن بالتقدير وهو الذی يفضى إلى صلة 
خاصة نوعية هی الصلة الجمالية. ولفد تفوضت هذه 
الثنائيسة بأساس جديد» يرى أن الإدراك والاحساس 
لابعملان متمایزین منفصلين ويستحيل الفصل بين 
عمل ال دراگ وحده وعمل الإحساس رحده؛ وس لمة 
يستحيل التمییز بين ثمرة کل منهما. من هاهنا لامجال 
للفصل بين العرفة العلمية والصلة الجمالية: ولامجال - 
إذن - للتناقض بين العلم والفن. 

وبدهى أن المقولات السابقة لن نستكمل دلالانها 
وتخلص إلى نتائجها الحقة: إلا بأن یمرض الأساس 
الفكرى الجديد الناهض بالنقد والششویم لتلك الأسس 
السوائرة فى تصنیف كل من العلم والفن والأدب إلى 
حقول وأجداس وأنواع: فى الأسس الشقلبدية التواترة أن 
الدشاط العلمى ينسم إلى طالفتين عظمیین من العلوم. 
الطائفة الأولى: هی مجموعة العلوم الإنسانية؛ ومدارها 
الإنسان فرداً وجماعة ومجتمعاً؛ ومفردات حقولها النفس 
والاجتماع والفلسفة والفن والقائون والسياسة والتاریخ 
والاتتصاد.. إلخ. ومحاور البحث فى هذه الطائفة جملة 
من التصورات تعتد بذائية الخبرة وحصرصیتها رنفردها 
وبایقترن بذلك من حرية اخثيار رصياغة ملموسة حسیة. 
۳ الطائفة الثانية» فهی مجموعة العلوم الطبيعية؛ ومدارها 
الطبيعة ساکنة ومتحركة وحية؛ ومفردات حقولها الأحياء 
والكيمياء والفيزباء... إلخ. ومحاور البحث فى هذه 
الطائفة جملة من التصورات نمتد بموضرعية الخبرة 
«التجربة؛ وعموميتها وما يقترن بذلك من حثمية 
وصياغة مجردة رمزية. وكان لهذه الشسائية سندها 
الفلسفى فى المتواتر التقليدى؛ جعل هذا السند العالم 
عالمين؛ عالم خارجى (طبيعى) جامد ساكن وآخر 
داخلی (إنسانى) موار بالرژی والمشاعر والتصورات. لم 
فصل ذلك السند بين العالین فصلا حاداً؛ فإذا آراد 
الانسان «فهما؛ لعالمه الخارجى» فان عليه أن يتوجه إلى 
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أمر قد تم خلفه واازه مند البده» فهو سکون وجمرد؛ 
وان عليه فى نوجههه هذا أن يتخلى عن عاله الداخلى 
الموار المتحرك؛ ليوفر «لفهمه؛ أكبر قدر من ١الموضوعية)‏ . 
ص هاهداء كانت الحشمية فى المالم الطبیعی وکانت 
الحسرية فى العالم الإنسائى. بيد أن الأساس الجديد 
الناهض قد قوض نلك الشالبة تقویضاه فاعاد (نوحید) 
العالم ودفع فى إدراك الإنسان لماله؛ أى فصل بين ما 
هو ذانی وما هو موضوعى؛ وبين ماهو اختیار وما هر 
إجبار؛ وبين ما هو عام وما هو حاص ؛ وبين ما هر 
حسی وما هو مجرد... إلخ. ولقد اعتمد هذا الأساس 
الجديد الناهض فى نقده وتقويمه لذلك المنظور التفلیدی 
الشواتر؛ على نائج علمية مؤكدة. اعتمد - بين ما 
اعتمد عليه على فاعدتی الكم راللسبية فى المادة 
الجامدة؛ رهما القاعدتان اللتان منحشا الفکر البشری 
تصوراً جديداً عن اتکوین الكون» وآلياث عمله ومسالك 
مسارانه. واعتمد - بین ما اعتمد عليه - على الكشف 
عن عرالم المورلة» الجيئة 8676 فى المادة الحية؛ وعلی 
الكشف عن كثير من حقائق الحياة يتضمنها حمض 
الخلايا اللووی 2.۸.۸ . 

وسنجعل تصئيف النشاط الفنى الجمالى فى طائفة 
من الفنون؛ مدخلا إلى تصديف فن الأدب فى طائفة من 
الأنواع. وعلى الرغم من أن المنظور العقلیدی المتوائر قد 
حلف لا مخدیداً و «عددآه معينا للفنون» فإن هذا المنظور 
قد حمل غمرضاً شديداً فى بيان أساس التصنيف وفى 
بیان التخوم الفاصلة بين فن رآخر. بل إن ذلك المنظور 
المتوائر مند أقدم صیاغانه إلى يوم الناس هذا قد أقام 
أسواراً بين نشاطات إبداعية متداخلة متآزرة؛ ففصل بين 
فن «جمیل! رفن «تطبيقى؛ وفن «حرفى؛ صناعى 
يدوى. فى الأساس الفکری الجدید «توحید؛ للفن؛ 
قاعدة واحدة للماهية وقاعدة واحدة للمهمة؛ قاعدة 
واحدة للإبداع وقاعدة واحدة للتلقى. إن كل مافى 
العالم بتجلی مواد مهيأة لعمل البدعین؛ كما أن كل 
مافى العالم يهيئ البشر لتلقی هذه الواد فى صياغاتها 


الجمالية: إن العالم يتجلى مواد جاهرة للإبداع والتلفى؛ 
يتجلى فضاء بزخر بالكعلة والفراغ والضوء والدور رالظل؛ 
ويتجلى مکاناً يزخخر بالأشكال وما بلحل بها من جسوم 
رحجوم وألوان» ويتجلى زماناً يزخر بالایفاعات ومايلحق 
بها من صرت ونبرة ونضمة وكلمة؛ ویتجلی حركة بشر 
ترخر با مواقف والأفكار والعواطف والرؤى والأحلام. فإذا 
ماتملك المبدع هله الواد وأحسن استخدامها بما أرنى 
من اقتدار جمالی؛ أذ بيد البشر إلى أن يشسملكوا 
عالمهم؛ وأن يدركوا موضعهم فيه وأن يتسيدوا عليه. فى 
هذا الأساس الجديد یتبدی الإبداع قوة إنسانية كونية؛ 
تتأبى على التصنیف الضين وتتغيا الوحدة الرحيبة. والمبداأ 
العام فى تطور الأنواع الأدبية ‏ من حيث نشأة النوع 
الأدبى وتغيره وناريخه وئلاشيه فى نوع أدبى آخرء أو 
انقراضه - هو أن كل مرحلة من مراحل نطور المجشمع 
مد علافتها الجمالية بالعالم فى أنواع أدبية بعينها؛ 
تلالم فدرة البشر علی عالهم الطبيعى فى هذه الرحلة» 
وطبيعة نظامهم الاجتماعی نیها. هذا هر المبدأ التطورى 
العام مع الاعتداد بان الأعمال الفنية الخوللد فى کل 
نوع نبقى محتفظة بقیمتها الجمالية بعد انقضاء ذلك 
الوضع التاريخى الاجتماعی الذى نشأت فيه. ولاتزال 
أعمال أدبية كثيرة ‏ من أنواع أدبية قديمة: كالملحمة 
والسيرة والغنائيات ذوات الطوابع المهنية والحرفية والأسرية 
والدينية - نفى بحاجات جمالية وانسانية عامة. لكن 
غلاة الشكليين من النقاد يفسرون الأنواع الأدبية من 
جهة التشكيل اللغوی الخالص» مغفلين مبدأ التاريخية 
والاجتماعية. إنهم يؤسسون تفسيرهم للمواقف الفنية 
الفلاثة ‏ الوقف الغنائى؛ والموقف الدرامی؛ والموقف 
الملحمى - على ثلاث وظائف يرونها للغة: التعبير» 
والنداء» والتمثیل. وبعلفوث كل واحدة من هذه الرظائف 
الدلاثة بضمير ينوب عن ذات : فالتعبير پتملل بضصمير 
المتكلم (أنا) ؛ والنداء تعلق بضمير الخاطب (أنت) ؛ 
والتمثيل يتعلق بضمير الغائب (هو). لم يجعلون من 
وظيفة التعبير مفسراً للموقف الغنائى» ومن وظيفة النداء 
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مفسراأ للموقف الدرامی» ومن وظيفة التمثيل مفسرا 
للموقف الملحمى. وتتوفر هذه الأبعاد الثلاثة للغة (البعد 
التعبیری - البعد الشمثیلی - بعد النداء والدعاء) فى 
الصياغة الأدبية عامة. وعلی هذاء فان معنی أن رظائف 
اللغة اثثلاث تقابل المواقف الفنية الثلاثة» أن هذه القابلة 
هى غلبة إحدى الوظائف على الأخربين. ففى الشعر 
الغنائى يغلب البعد التعبيرى للغة. وفى الشعر الدرامی 
يغلب بعد النداء أو الدعاء. وفى الشعر الملحمى يغلب 
البعد التمثيلى. وغير هذا التفسير الشكلى؛ لمة فروض 
آعری فى تفسير الأنواع الأدبية, من آبرزها: الفرض 
الفاسفی الذی يفسر هذه الأنواع على أساس الذانبة 
والموضوعية؛ ربأحذ بعض القائلين به بما يأخسل به 
أصحاب التفسير اللغوى الشكلى من جعل الضمائر: (أنا 
- أنت - هو) مدأ لتسمييز المواقف الشلائة: الغنائى 
رالدرامی والملحمى. والفرض النفسى الذى يجعل هذه 
الأنواع موازاة لحاجاث نفسية بشرية؛ سواء من قبيل 
المبدع؛ أو من قبيل المتلقى فرداً أو جماعة. والفرض 
التاريخى الذى یفول بالمراحل والدورات التاريخية؛ وبنسبة 
أنواع فنية وأدبية معيدة إلى كل مرحلة أو دورة منها» دون 
نظر إلى النظم والعلاقات الاجتماعية فى هذه المراحل 
والدورات .لكن هذه الفروض لم نتقدم بالبحث النظرى 
فى فلسفة الأدب كثيراً بل كان بعضها تأملیاً مبهماً. 
والشأن الوم أن النوع الأدبى يدسا ويتطور فى وضع 
ناريخى اجتماعی محدد؛ وأنه بستمد ماهيته من الخبرات 
العملية والتكنيكية فى هذا الرضع؛ كما يستمد مهمته 
من الوفاء بحاجات جمالية وروحية وفكرية واجتماعية 
عامة يحددها ذلك :الوضع التاریخی الاجتماعی. إن لكل 
نظام اجتماعی نوعه الأدبى أر أنواعه الأدبية التى محفق 
مثله الجمالی الأعلى وتعكس علاقة الانسان فيه بعالم 
الطبيعى والاجتماعی. فإذا كان هذا هر المبدأ العام فى 
نشأة الأنواع الأدبية ونطورهاء فلابد من احترازين مهمين 
خصلان بهذا المبدأ. الاحتراز الأول: أنه على الرغم من 
أن النوع الأدبى یربط فى نشأنه ونضجه ونطوره بوضع 
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تاریخی اجتماعی محدد؛ فان أعمالا فنية من هذا النوع 
نظل باقية خالدة بعد فناء هذا النوع فى غيره أو بعد 
انقراضه؛ وبعد انثهاء ذلك الوضع التاريخى الااجتماعى 
الذى ساد هذا النوع الأدبى فيه. ذلك أن بالفن العظيم 
عناصر درام واستمرار: مرتبعلة بالعناصر الثابئة من القیم؛ 
وبالحاجات الانسانية عامة. والاحشراز الشاني: أنه على 
الرغم من أن المبدأ العام أن لكل نظام اجتماعی نوعه 
الأدبى أو آواعه الأدبية التى تعكس حقائقه وعلاقاته 
ومثله ومداركه الجمالية؛ فان هذا المبدأ ليس قانوناً نهائيا 
للأنواع الأدبية, وإنما هو مبدأ عام يخضع لخصوصية 
الفن عامة والأدب خاصة. إن النوع ینش ويتطور 
ويتعدل... الخ وفقاً لحاجات لدى البشر يحددها التطور 
نفسه. فالأنواع ليست جامدة وإنما هى تابعة للتطور 
وحاجاته الروحية والفكرية والجمالية. إن اللوابت فى 
الجمالى هی المواقف الثلاثة الغنائى والدرامی راللحمی؛ 
أا الأنواع فمتغيرة. المواقف ثابتة لأنها أصل الإدراك 
الجمالی للعالم وزوايا النظرة الفنية إلى هذا العالم. أما 
الأنواع فمتغيرة لأنها محسوسات محكومة بحاجات 
وبمدارك وأساليب فى التلقی فى مرحلة ما. والموائف 
كلها متحققة فى كل عمل فنی؛ إذ إنها الأصل فى 
إدراك العالم جمالياً: وإنما يغلب واحد منها على نوع ما 
وفقأ للحاجات الإنسانية فى مرحلة بعينها. والأصل فى 
العمل المسرحى هو الموقف الدرامی؛ لكن هذا الوئف لا 
یتحفق فى السرح وحده؛ بل إنه ليتحقق على نحو من 
الأنحاء فى كل أثر فنى وأدبى؛ وكذلك الموقفان الغنائى 
واللحمی. وقد تنفرض الملحمة من جهة أنها نوع أدبى 
مرنبط بطور اجتماعی بذاته؛ وقد تبعث مرف أخرى فى 
طور اجتماعی أخر يطلبهاء لكن الوقف الملحمى باق 
متحقق فى كل أدب ملحمى وغير منحمی. إن التطور 
العام فى العصر الحديث قد أثر نأليرأ عميقا فى التطور 
الفنی » جمل الفنون تتنوع؛ ونتماون وتشداخل: وعشد 
الخبرة الجمالية وصقلهاء وأنشأ عادات ومدارك فى 
التلقی جديدة. ولهذا کله, وجدنا أن الفنون والآداب 


در الع لحم یو ج ألف ليلة وليلة أفاق جديدة 


الحديشة والمعاصرة خقق بصورة غنية واسعة تداخل 
المراقف الجمالية الثلاثة فى كل أثر فنى ناجح؛ تتحققت 
الملحمبة والدرامية فى الشعر الغنائی؛ ومخفقت الغنائية 
والملحمية فى الأدب السرحی؛ ونداحلت المواقف الثلالة 
فى الرواية... إلخ. 

عالم یتفر تفر استراتيجيا جوهربا. ولنغير هه 
مالل عمیق؛ هو الشالث - بعد الشورة الزراعية و الشورة 
الصباعية ‏ منذ درج الإنسان على أرض هذا الک ركب . 
ماذا قلت هنا؟ قلت: «عالم مشفیرا ولم أقل؛ «عالم 
جديد؛ إن أردت صفة (جدید) فأضف إليها صفة أخرى 
تفيد عملية اللشوه والتكون الى نسير الآن مسير الشمس 
ونمرى مجراهاء قل: عالم جديد يتكون. فإن رمث فهماً 
لهذا التغير والتكون فلا نفتشن عن سیب وحيد أو ننيجة 
وحبدة؛ لأن كل العوامل الفاعلة فى لانتفالات 
الاسترانيجية العظمى أسباب ونثائج فى آن. إنما صغنا 
الجاه اشخیر والتکوین فى لیات رمظاهر؛ حددنا منها 
أمرين : أولهما اناه إلى وحدة المعرفة. وها هنا تدص على 
أن وحدة المرفة لا تعنى زوال التخصص فى حقول 
معرفية راهئة أو مستحدلة ولازوال تمايز فون وأنواع أدبية 
مورولة أو مستجدة؛ وإنما تعنى زوال استقلال كل ذلك. 
ومعنى الکلام هنا أن كل تخصص علمی ومعرفى سیظل 
بعطی نتائجه؛ وأن کل إبداع فی وأدبی سيظل يععلى 
ائله؛ وإنما تبلغ كل التخصصات العلمية والإبداعات 
الجمالية كل طاقانها فى العطاء والدلالة بطرائق التوصيل 
الجديدة - تكنولوجيا الانصال والتوصيل - التی تزبل فى 
أدائها استقلال التخصصات العلمية والأجناس الفنية 
والأنواع الأدبية؛ لتمنح البشر «معرفة» بعالهم» يتآزر فى 
نتاجها التعريف والتمثيل والتصوبر والتشکیل... إلخ. 
وثانى الأمرين الما إلى التفعيش عن الشترله الشقافي 
الانسانی فى حوار الثقافات والأبنية الحضارية المتوارئة 
وا متواصلة والراهنة. وهاهنا ننص على أن هذا التفتيش 
لایعنی مواراة خصائص الثقافات الحلبة والإقليمية وإهمال 
حفائفهاء بل إنه ليعنى - أصالة - ازدهار هذه الثقافات 


بسبیل تجادلها وتأئرها مع كل الثقافاث. ومعنی الکلام 
هنا أن ما بشثرك فيه البشر أوسع وأعمق ما هم نيه 
مختلفون: وأن الوصول إلى الشترك بينهم إنما بكم 
بمعرفة وجره العمايز والاختلاف؛ ولهذا فإن التروع إلى 
بیان الشترك الثقافی الإنسائى بعتمد أول مايعدمد على 
احاورة العظمى بين الشقافات التى آنجیزها البشر حتی 
اليوم. وماذا لا نقول هناء بتحدید؛ إن إشارندا إلى التروع 
إلى وحدة المشترك الثقافى: إنما هى إشارة إلى نزوع إلى 
استشراف آفاق جديدة لوحدة البشر أنفسهم. بل اذا 
لانقول هناء بتحديد» إن ثورة العلم وتطبيقاته قد حلفت 
وضعاً فريدا يستشرف آفافاً جديدة لوحدة البشر والطبيعة 
معا على أرض هذا الكركب. فلنتأمل: يوسف کامبل 
14 ۱۹۸۷م Joseph‏ اCampel‏ أحد فسحسول 
القدمین من علماء العصر الراهن. كان رأس أصحاب 
علم الأساطيرء بخاصة عسلم الأساطير المقارن 6009۰ 
Mythology‏ ۷۵ غير مدافع. رامت الجماعاث 
العلمية أن جتمع إليه؛ ليستخلص لهم نتائج عمله 
العلمى فى سئة عقود - خخاصة من کشابه الجهیر: 
(البطل ذو الألف وجه) عام ۱٩۳۶‏ - وليحارروه فيها 
۱ يهمنا من هذه الاستخلاصات أمران. الأول إن 
الشترك فى الثقافات الكبرى ذو طرابع [نسانية عامة. انظر 
قال رحمه الله - إلى الذكر والأنثى, نر أن الثقافات 
القديمة عامة جعلت الأنثى خالقة للحياة وجعلت الذكر 
خادما للحياة. وانظر الیوم فى ضوء التقدم الا جتماعی 
والعلمی تر أن خلق الحياة وخدمتها صارا شركة بين 
الذكر والأنثى. الفروق الفسیولرجية والبیولوجية يبن 
الالنین ضيفقة محدردة: وکانت الفروف الواسعة (ثقافية» 
فى شروط تاريخية اجتماعية حلت رمضت؛ وفی الثقافة 
الجديدة اليوم تتراجع يلك الفروق الواسعة؛ ليصير الأمر 
إلى الفروف الطلبيعية؛ وشأنها أنها ضيفة محدودا. الأمر 
الشائى؛ أن الانسان حرج من الطبيعة وانفصل عنها 
وصار إلى حربها ليستمد منها مواد غذاله وملبسه 
وسسکنه... إلخ؛ لم ضار- فى العصر الصناعی - إلى 


۳۰۱ 


د جد هوه ال ةا 


تخريبها والعدوان علیها؛ فغضبت وتهيأت لرد العدوان, 
فکان لابد من استراضالها والتصالح معها. من هناء 
كانت آخر وصايا پوسف کامبل رحمه الله؛ قال: أعينوا 
الطبيعة تصح وظالفها فيكم؛ وتعاونوا معها نصح حیانکم 
فيها. فى هده الآفاق الجديدة؛ النزوع إلى وحدة العرفة 
رالشفتیش عن المشترك اشقافی؛ وفعت دراثر الإنشاج 
النقافى على خوالد لا بنفد مددها فى التصوص الدينية 
والعقائد الورولة والمأثورات الأسطورية والشمبیة... إلخ. 
وتقدم الکتاب المقدس یمعی نائله الفربد؛ فصار أنبياء الله 
آقرب إلى كل إنسان من حبل الوريد؛ وصار أرليازه 
أصفياء وأصدقاء وأحباء لكل أحد» وصار هديه سبيلاً 
نات الملايين من المتلقين. ولايتم هذا الأمر بغير كتابنا 
الأقدس» القرآن الكريم؛ لكن محاذير جمة حول دون 
ذلك. بيد أن هذه الدوائر التى تنتج الثقافة الراهنة وقمت 
من ذخمائرنا على (ألف ليلة وليلة)؛ فوجدت رحابة 
جمالية لقافية حضارية باهرة مخيط بالعقل والعين 
والقلب ججميعاً. كيف کانت قراءة (ألف ليلة وليلة) 
(مکتوبة) ؛ وكيف صارت فى آفاق التوصيل الجديدة؟ 


جرت القراءة الغربية ل (ألف ليلة وليلة) فى مناخ 
لقافى غربى يبحث عن 'المغايرة؛ الثقافية ويؤكدها 
ويشبعها كأنها حقيقة سرمدية. عرفت الثقافة الأوروبية 
(اللبالى) إبان الانشفال الشقسافی الأوروبى من الحزم 
الكلاسيكى إلى البراح الرومانتيكى , 

كان الأصل الرومانتیکی «تفرد؛ ذات کل أحد 
من آحاد الناس؛ من حيث العوامل الفاعلة فى تكوينه 
الداعلی الروحی والنفسی والشعورى» وسن حیث 
موجهات سلوکه وأنماط هذا السلوك. ثم انسحب هذا 
الأصل من ال حاد إلى الجماعات وانمتمعات البشرية؛ 
فکل جماعة بشرية - مجتمع - اتتفردا بخصالص ذائبة 
تغاير غيرها من حيث العوامل التاريخية الفاعلة فى 
نشولها وتطورها؛ ومن حیث المكونات العقيدية والقيمية 


۳۰۲ 


الکونة لبنالها الشقافى والحضارى. أنتج النزوغ 
الررمانتیکی الغلاب فرحا عظيماً بتحریر اشخصية) الفرد 
من بود الأحلافية الكلاسيكية؛ كما أنتج ‏ بذات 
«الأصل؛ - روحاً قومياً يعئز بتفرد كل بلد أوروبى بثرائه 
احلی ذى الخصائص الذائية المبقرية؛ ویمتز فى ذات 
الوقت بروح أوروبى واحد عفلانی متطور متحضر. 
نضجت نظرة أوروبية إلى العالم ذهبت إلى بعيد وغلت 
فى اججاه آن: ثمة حضارة أورربية ذات خخصائص متفردة 
طوابعها العلم والعقل والعلاقاث الاجتماعية الرشيدة 
رالحربات السياسية والشخصية الکفولة؛ ولمة بل لكل 
هذه الخصائص فى ظواهر البنية الثقافية الأوروبية علمياً 
وفكرياً وإبداعسياً. وفى هذه النظرة إلى العالم الدموذج 
النقيض؛ المتمعات غير الأوروبية؛ لكل منها خصائصض 
تفرده؛ طوابعها الاعشداد بقوى وراء الواقع تسیر هذا 
الواقع ونوجهه إلى مقاديره المقدرة سلف ومواراة المقل 
وكراهية الشجریب والعلاقات الاجتماعية العشائرية 
والقبلية وضباع ذوات الأفراد فى جهل مظلم بالحریات» 
وهذه الطوابع سرمدية ساكنة جامدة؛ ولها ملیانها فى 
البنية الثقافية لكل من هذه المجتمعاث. ونشط الدرس 
الحديث فى أرروبا؛ يتوجه فى درس المجشمعات الأورربية 
إلى ناريخ الأفكار ونطور العلوم والأنساق الفلسفية 
والإبداعية الفنية ورصد العوامل الفاعلة فى تطور المجشمع 
ونشوء العلوم الجديدة؛ علوم الانسان وانمتمم والشاريخ 
والنفس» والفنون الججديدة؛ التصوير الزیتی والموسيقى 
الكلاسيكية والرواية... إلخ. ويشوجه فى درس المجتمعات 
غير الأوروبية إلى بيان الغرابة والغايرة فى الصياغات 
الشقافية الموروئة؛ الأسطورية والخرافية والشعبية؛ وإلى بیان 
الخروج عن الألوف والخارق للمعتاد فى تصورات تلك 
المجسمعات عن حركة الکون والانسان والحيوان والطير 
والجن .. إلخ. وقد أعان على التوجه الأخير وسنده ظهور 
الاهتمام بالفلکلور - بدأ استخدام الصطلح من منتصف 
الفرن الاضی - ونضح نسبی فى آدوانه واجراءانه. وکان 
الشأن فى بواكير هذا العلم الجدید الاعتداد بما بجمع 


دو و ألف لبلة وليلة آلال جدیدة 


حالص الوروئات الأوروبية فى روح حضاری واحد؛ 
وما وزع خصالص مورولات اجتمعات غير الأوروبية فى 
أرواح متعددة بغير نهاية. 

كانت الأبية الشفافية والحضارية غير الأوروبية - 
فى هذا النظر - آدنی إلى التوقف من زمان بعيد يهددها 
الضیاع والانقراض فى أضواء هذا العصر الجديد الباهر؛ 
من ثم بلزم درسها وحفظها من الضياع شواهد على 
جماعات توقف تطررها؛ ثم إبداعها حيث مکانها الحق» 
المكتبات والمتاحف. فى هذا الناخ التفافی تعرفت أوروبا 
(ألف ليلة وليلة) وفرأتها مخطرطة؛ وترجمتهاء ونشرتها. 
عرفت أوروبا أشياء عن (ألف ليلة وليلة) منذ القرن 
السادس عشر؛ لكنها وجدت الألر مدرلا بين أيدى 
الفارئين فى نشرات وطبعات تعددث وذاعت منذ فجر 
القرن الثامن عشر إلى البرم؛ من أهمها ترجمة ۱/۵۲ 1.0 
ودل الفرنسی وترجمة Sir Richard Burton‏ الا جلیزی . 
بيد أن ترجمة الفرنسی أنطوان جالان 1145 - ۱۷۱۵م 
Gd‏ م«نماد۸ التى أآخرجها فى عشرة مجلدات فى 
فجر القرن الشامن عشر بين سنة ۱۷۰6 وسنة 1117 »؛ 
تعد عمدة الترجمات الأوروبية. 

ولأن ترجمة جالان أوسع الشرجمات الأوروبية 
ذیوعاً وانتشاراً» فإئها خير شاهد على ما نذهب إليه هناء 
من أن القسراءة الأوروبية ل (اللبالی) «مكثربة؛ قد 
أضاءت الضریب والفريد والنادر والشاذ فى حضارات 
«الشرف؛ من احعبة؛ وقد «أوربت؛ النص الشرقى فى 
سواضم منه لاتتسفق - فى هذه القسراءة - و (الذوف؟ 
الأورولى الذى صار معباراً بفاس به قبول مثل ثفافی 
(مغاير) أو رفضه. تخرج جالان فى مدرسة الألسن 
وعمل دبلوماسياً فى القسطنطينية؛ وقام بزيارات لربوع 
الشام؛ ثم عمل باحشاً وأستاذاً فى الکولیج دو فرانس» 
وفى العملين جميعاً رمى - مع غيره ‏ إلى صياغة 
سباسة تنشهجها فرنسا إزاء «الشرق؛. توخی جالان فى 
ترجمة (الليالى) أن يقدم عوالم القصور والأبهة والحب 


والجنس والخيال والمغامرة السحر...؛ كما نوخی فى 
الوقت ذانه أن بصوغ مواضع کشبرة من النص في زى 
فرنسى أوروبى لایخفی؛ فاهتم بالتناحم والتناسق والفزی 
التعليمى. لذلك تقبلت ترجمته؛ ولم بشحرج المربون 
والآباء من بذلها لأبنالهم من طلبة المدارس والمعاهد؛ ولم 
يتحرج التقفرن من اقتنائها؛ ولم پتردد جمهور القارئين 
من العيش فى عوالها الخلابة. هى إذك - ترجمة 
جالان - قراءة أوروبية ل (الليالى) مكتوبة؛ طلبت فیها 
أوروبا ذلك العالم البعيد الغريب (المغاير) فوقعت عليه؛ 
لم هی قد طلبته فى زی أوروبى: لأنها جعلت مثلها 
الثقافى معياراً يقاس به وعليه كل مثل ثقافى آخر. لمة 
قراءة - عالمية؟ ‏ ثالية ل (ألف ليلة وليلة) المكثوبة غير 
القراءة الأوروبية التى دلا عنها؛ هذه الثانية هی قراءة 
الدائرة الحضارية الصينية فى الشرق الأتصى. هذه القراءة 
الشرقية القصبة تاسست - حتى سنوات قرية جد على 
قراءة أوروباء ذلك أن (الليالى) قد ترجمت إلى الصينية 
واليابائية عن الترجمات الفرنسية والإتجليزية مباشرة؛ 
ذكان طريق <الليالى) إلى ذلك الشرق القصى عبر أورويا. 
هذا بدهی؛ لأن المثل الثقانى الأوروبى كان مهیمناً فى 
أركان العالم الأربعة فى القرن الماضى وقطعة عظيمة من 
هذا القرن الی‌شرپن. من ها هناء تبدی فى الموقف 
اشتافی الشرتی؛ الصينى والبابانى خماصة؛ التزوع إلى 
التماس «الغایرة» » وقوی هذا الیزوع وزکاه صحوة فادحة 
للررح الفرمی الفالی الذى يجد عبارته المثلى فى التمایز 
العميق بين ماسمى فى بعض الأدبيات «الأنا - الآخرة . 
أصّل ذلك الشرق القصى ذاته (القومية) بالالتفات إلى 
جوامع مميزة تتفرد بها آبنیته الثقافية وموروثانه الفكرية 
والفلسفية والإبداعية. أقام فكربة جديدة مؤسسة على 
عقائده الموروثة؛ الشنتوية 5060 - الدين الحلى الخالص 
فى الیابان - والبوذية Buddhism‏ والكوئفوشسية 6۵0-۰ 
۲ وعلى عتائد شعبية جمة. جمعت الفكرية 
الجديدة عناصر كثيرة متوائرة ساعية إلى نفسير خلق ٠‏ 
العالم وأسرار ايلاد والحياة والموث؛ وفری الدقع فى 


۳.۳ 


عالی الشهادة والغیب ؛ وفرى الطبيعة من بانية وهادمة؛ 
وعناصر الکون من ح رکة الأفلاك والشموس والأجرام 
والأقمار وقواها؛ وما وراء الواقع من فوی فاعلة محيرة 
رخفية. 

وجممت هله الفكرية الجديدة عناصر جمة متواترة 
فى النظر إلى الانسان واجیشمع؛ وأسست عليها نظاماً 
أحلاقباً حازما: الولاء للغابرین من آباء وأسلاف رأبطال 
وعبادة أرراحهم» التقدم بتحصیل العرفة؛ العلم وقوة 
الإرادة أداتان للعمل ؛ الحلم والتواضع أداتان للمدالة, فإذا 
خقق كل ذلك صارت الفسردوس داراً للجماعة؛ فلا 
حلاص للفرد وحيداً. وأضاءت هذه الفكرية مررولات 
تقفية معجبة؛ من أنساق فكرية وفلسفية وأخلاقية؛ إلى 
صياغات فريدة خرافية وأسطورية؛ إلى (بداعات بافية 
غنائية ودرامية وملحمية. وقد مجح هذا النهوض الشرقى 
الحديث؛ من أواخر الفرن الاضی إلى اليوم؛ فى تأسيس 
أهم خربتين تاربخیتین فى العصور الحدیلة: كان القول 
إن الرأسمالية وما پسندها من ليبرالية حقيقة غربية» 
فرلرلت مخربة اليابان هذه المقولة بتأسيس مجربة رأسمالية 
ليبرالية فريدة فى الشرق. وكان القول إن الاشتراكية وما 
پسندها من ديمقراطية شعبية حقيقة غريية» فزلزلت مجربة 
الصين هذه الفولة بتأسیس لجربة اشتراكية دبمقراطية 
فریدة فى الشرف. وصارت العجربئان إلى أفاق الشورة 
الثالثة؛ ثورة العلم ونطبیفانه والمعلومات وندفقها والاتصال 
والتوصبل» فصارنا قيادة لمركز أول فى عالم اليوم. وعلى 
الرغم من هذا كله؛ فقد ظل هذا المركز الحضارى 
الناهض» إلى سنوات قريبة؛ يرى العالم (الآخر ؟)» 
حسب الثل الثقافى الغربی؛ لقد قرأ (ألف ليلة وليلة) 
مكتوبة بعيون أوروبية. 

أذ الموقف الثقافى یتفیر فى عالم اليوم حسب 
الآفاق التى رصفناها صدر هذا البحت. بدأ استقلال 
الكلمة مقولة ومطبوعة فى الثراجع بالاندماج فى كل 
عناصر التعريف والتوصيل والأداء وطاقاته وإمكاناته؛ كما 


£ 


بد انغلاق الثقافات الحلية والقومية فى الانتهاء بإمكانات 
التواصل الهائلة و (تکنولوجیا) الحوار البازغة. وتأسست 
دوائر إنتاج ثقافى عملاقة متعدية للقوميات والقارات - 
(بابانية - أمريكية ‏ أوروبية؛ حتى اليوم) - نوجه لفات 
الملابين من المتلقين من أركان العالم كافة ومن مختلف 
أبنيته الثقافية والاجشماعية والحضارية. 

استلکت هذه الدوائر من إمكانات تكنولوجيا 
التعريف والتمشيل والتصوبر والتنفيم والتشكيل والأداء 
والإلقاء» ما جعل عملها يصدر عن آفاق وحدة المعرفة» 
كما أن نوع المتلقى الجدید (لمالی) وجه عملها إلى 
الصدور عن رحدة الشترك الثقافى الانسانی فى الأبنية 
الثقافية والحضارية الختلفة. ومعلوم أن السيدما منذ نشأنها 
المبكرة (الصامتة) قد نفذت مجموعة من قصص (ألف 
ليلة وليلة) : (لص بغداد) صامت عام ۱۹۲4 وناطق 
عسام ۱۹۷۸۰۱۹۸۰م. (علی بابا) ۰۱۹۳۷ ۰۱۹ 
وغير ذلك. لکن الأعمال الثى نفذت هذه القصص - 
حتى فى السيدما الشرقية الصينية واليابانية - لم لخرج 
كثيراً عن القرادتين الأوروبية والشرقبة اللثين وصفناهما 
فى الفقرة السابقة. لكن الموقف يختلف الآن تماما: 
صدرت الترجمة اليابانية الأخيرة ل (ألف ليلة وليلة) 
عن العربية 29 مباشرة صيف ۱۹۹۲ فى حوالى 
عشرين جزه, ولاحظت أن الکتاب قد حظى بتقدير 
المشففين وأهل الاختصاص. لكن حدث فى الوقت ذانه» 
خلال أيام معدودة بعد صدور الترجمة؛ أن قصصا كثيرة 
منها نفذت بكل وسائل الأداء والتوصيل فصار الأمر إلى 
ملايين المتلقين خلال أدرات الاستقبال المستجدة کافة, 
من أشرطة وأقراص وعروض حية... إلخ. ورضعت كثرة 
من درائر الانتاج المفافى قصصا من (ألف ليلة وليلة) 
فى خخطوط إنتاج واحدة مع نظائرها من القصص الغربى 
رالشرقی: وضعت اء - 500۳0 الصيئية مع علاء 
الدين ومصباحه السحرى العربية مع رابونزیل 2¢1 ام Ra‏ 
وهانزیل وجريشل 0706161 800 110050 الضربستین» فى 
حط إنتاج واحد . 


ااا سس سس ألف ليلة وليلة أقاق جدیده 


خطرط الانتاج الشقافی الیو م - لتقل 1:16 Faerie‏ 
۴ مللا تمشمد فى هذا الباب الفنی على 
نماذج من مج مرعة الأخسسوين جسريم: 
Grimm Brothers collection‏ يعوب 12205 (ولد سنة 
٥‏ م) رفبلهلم ء۷111 (ولد سنة ۱۷۸٩‏ م). 
مع نماذج من (ألف ليلة وليلة) مأحرذة عن نصها 
العربى أو منقولة عن العربية مباشرة مع الخدمة العلمية 
اللازمة؛ مع نماذج من الفصص الشرفى القصى خاصة 
ذلك القصص الرسزی العجیب؛ حول الخير رالشر 
والأرواح والأشباح والغيلان والشباطين والحب والخيانة 
ونكران الجميل والضدر» وذلك الذي نستخلص منه 
الموازاة بين رموز متواثرة كالتنين الصينى الهائل والنعلب 
الیسابانی لاله والنمر الأسیسوی فى مسوازاة الذئب 
الأوروبى ... إلخ. وبين أيدينا خطوط (نتاج نضع قصصاً 
من (ألف ليلة وليلة) وقصصا بابانية موروئة مشهورة فى 
حط شاج راحد. يضم هذا الخط ثلاث مجمرعات 
کبری نمثل القصص الیابانی الشعبى خلال ألف سنة. 
تضم امجمرعة الأرلى عملين الأول (جنجى 
مونوجانارى) أو (حكاية جنجى) التی وضعتها إحدى 
سيداث القصر فى أوائل القرن الحادى عشر؛ وهی السيدة 
Muraeaki Shikibu‏ : والشانی (كتاب الوسادة) الذی 
وضعته سيدة أحرى من سيدات القصر فى التاريخ نفسه 
تفريياً وهی السيدة ماكورا نوسوشى (۹۹ - ۱۰۱۲) 
اsosh Mak:ura no‏ . ونضم المجموعة الثانية عملين من 
القرن لثالث عشرء حيث تبدت بطولة السامورای المغوار» 
العمل الأول هر (هايكى مونوجانارى) أو (حكاية 


هایکی) ؛ والعمل الشانی هو (نايها یکی) أو اسجل 
السلام العظيم؛. ونضم المجموعة الثالشة مسرحيات من 
الفرث السابع عشر/ اللاس عشرء رضعها 
تشسیکام السومونزایمون (۱۹۵۳ - 1774م) رهی 
مسرخیات شعبية جهيرة نعکس ظهور دور طبقة التجار 
وظهور الرجل العادی بطلا يحل محل الساموراى المغوار 
ونفذت هذه المسرحيات طوبلاً على مسارح العرائس » لم 
نفذت على مسارح الکابوکی؛ وتحظى بإقبال شمبی 
عريض. ربضم هذا الخط - وتنهض به درائر انشاج 
کبری» من بينها. 1.1 ذاث الستوی اللقافى 
الرفيع - قصصاً من (ألف ليلة وليلة) فى مقدمتها قصة 
(سندباد». وكانت السینما قد أدث سندباد مرات ؛ 
(ر حلة سندباد السابعة) 5120520 dw The 715 voyage of‏ 
۸ (رحلة سندباد الذهبية) The golden voyage‏ 
of ۵‏ سن ۱۹۷۹ و (سندباد وعين النمسر) 
Sindbad and The Eye of the Tiger‏ سنة ۱۹۷۷ م 

لكن هذه الأعمال صدرت عن قراءة ا مكتوب التى 
وصغداها. أما فى خط الانتاج الذى نشير الیه» فإن 
المفسبر - نفسير الرحلة السندبادية ‏ جاوز المغامرة 
والمواقف المشيرة والطرافة؛ إلى أعماق وأغوار جديدة» 
فتبدى الأمر بحثا شاقاً عن المعرفة» كما تبدى فى طائفة 
من التعارضات بين بشر وطبيعة؛ وفرد ومجتمع؛ وبحر 
متحرك وأرض ساكنة؛ رقرى إنسانية رأحرى خحفید... 


إلخ. 
كل هذا بداية فحسب؛ إنما الأمر ينبئ بأفاق 
لامتداهية. 


١‏ اعد للمحاررة الشهردا؛ المسجلة فى عمس ساعاث؛ تلمید کامبل الألبر رمريده؛ دكدور بل موبز 140878 811 الذى جمهز المدرنات والمصورات والتقترض 


رالنصوص ركافة اراد المعيئة روسائل الإيضاح. 
۲ - مواضع متمعددة من دراسة المترجم, وسواضع مشمده؟ 
1938 


Confuclus, The Nalecta, Edited and Translated by Arthur Waley. 10۹۵07 من اللسم اللانی‎ 


۳ - أنم هذه الترجمة من العربية إيكيدا أوسامو) المستعرب یبای المعروف: رانصل کالب هذه السطور بإجماز الترجمة. 


f.e 


جائزة السيدة /سوزان مبارك 
لأدب ورسوم كنب الأطفال 
لعام 1884 


مجالات الجائزة؛ 


اولا : جائزة احسن كتاب للاطفال صدر فى مصر عام ۰۱۹۹ 
وذلك من ناحية التاليف والرسوم والإخراج الفنى والطباعة (جميع الناشرین المصريين مدعوون 
للاشتراك فى المسابقة بإرسال الكتب النى يرشحونها للفوز بهذه الجائزة الكبرى إلى مركز توثيق 
وبحرث أدب الأطفال) . 
ثانباً :جوائز السيدة / سوزان مبارك للكتاب ورسامى كتب الاطفال من الشباب . 
|- فى مجال ادب الاطفال ؛ 
© مغامرة فى سيناء أو الوادی الجديد أو بحيرة ناصر (للسن من ؟ - )١١‏ 
© كتاب تلوين يحتوى على مشاهد من أهم أثار مصر أو مناظرها الطبيعية 
أو العادات والتقاليد الشعبية (لسن ما قبل المدرسة) 
ب - فى مجال رسوم كتب الاطفال ؛ 
© كتاب مجسم يحتوى على شكل بسيط من البيئة وقصة بسيطة مناسبة 
للشکل 7 (لسن ما قبل المدرسة) 
© يمكن للمتسابق من الرسامین أن بنقدم فى أوائل سبتمبر إلى مركز توثيق 
وبموك أدب الأطفال بالروضة لاستلام النصوص الادبية الفائزة 
والاشتراك فى مسابقة رسم النصرص الفائزة. 

الشروط بالنسبة لؤلمى كب الاطنال ؛ 

١‏ - يشترط ان يكون العمل المقدم للاشتراك فى المسابقة لم يسبق نشره بای صورة من صور النشر 
المكتوبة أو السموعة أو المرئية. 

۲ - تقدم الاعمال المشاركة من ثلاث نسخ مكتوبة على الآلة الكاتبة إلى مركز توثيق وبحوث أدب الاطفال 
التابع للهيثة المصرية العامة للکتاب ٠١‏ ميدان المماليك ‏ بالروضة رذلك فى موعد أقصاه اول سبتمبر 
4إذذا, 

۳ - يتم منح جائزتين فى فرعين من فروع المسابقة . 
الجوائز؛ 
التاليف : الجائزة الأولى ۱۵۰۰ جنيه الرسوم: الجائزة الأولى ٠٠٠١‏ جنيه 
الجائزة الثائية ۰ جن الجائزة الثانية ۷۵۰ جنیه 
الجائزة الثالثة ٠٠١‏ جيه الجائزة الثالثة ۰۰۰ جنيه 
وسود توزع الجوائز فی معرض و نولي کنب ار الحادى عشر فى 4؟ ' توفمبر 1444 
7 


۱ ۱ ل‎ r 


خيس 
عند بور 
و ا 
فو ركية 
1 ألف لبلة 
5 أثر 


مترجمو الف ليلة وليلة * 


خورخى لويس بورخیس" 


ا ۹ 


لاا 


۱ - الکابتن ريتشارد بيرتوث 


فى عام ۲۳ فى تر پسته Trieste‏ » رفى تمسر 
تمائیله رطبة وبناينه متهالكة؛ شرع أحد السادة؛ ازدان 
وجهه بندبة أفريقية ‏ الكابئن ربتشارد فرانسيس بيرتون» 
القنصل الإتجليزى - شرع فى ترجمة شهيرة ل (كتاب 
۶ هذه ترجمة لدراسة معررقة كتبها بالإسبالية الأذيب الأرجنتينى حورشی 
لويس بوريس وصدرث فى کناب الذى بحمل عنران اداریخ الحلرد؛ 
(بريدس آیرس» دار نشر 80804 , ۱۹۵۳). وأرد أن أشبر إلى بعض الأمرر 
انى ريما ألقث ضرا على هذا النص؛ منها أن الكائب قرأ الأدب العرى 
الترجم بعين القارىا العاشل رالذراقة للغة الإتجليزية وبلاتها؛ وأن بوريس 
كان مترجماً أيضا (أى ترجم إلى قرائه نصوصا من لخاث أخخرى) وبعى ما 
فى ذلك من مخاطر رما يحققه من إتمازاث؛ ویمی أبضا أندا عندما لقرأ 
عملا مترجما نستملح جمالاً وشعرية فى النص المترجم من خلال أسلوب 
وبلاغة ومفردات من نوف على الترجمة. 
رهلا النص بعج بالصطلحات والعبارات والشفرات اى أرردها الكانب فى 
لغائها الأصلية رئمنا بنذلها إلى المربية نیما عدا تلك التى ارنبنا نقلها 
بلننها الأصلية كما هى ؛ فى سياف النص العربى» (كما لعل الكاتب في 
نصه الاسبانی) حفاطاً على طبيعة هذه الدراسة التى تقارث بين عدة لصوص 


فى لفات مضعلفة. 1 
«« ترجمة ؛ محمد أبو العطاء تسم اللغة الإسبانية؛ آداب القاهرة. 
2-2 ت 


ألف ليلة وليلة)'“» الذى بطلن عليه (النصارى» أيضاً 
اسم (۱۰۰۱ ليلة). وكان من بين أهدافه غير المعلنة 
من تلك الترجمة القضاء على سيد آخر (له أيضاً لحية 
عربى ووجه لوحته الشمس) كان بعد فى إتجائرا معجماً 
ضخما ثم مات قبل أن پشمکن منه بیرئون بزمن طوبل ٠‏ 
هذا السيد هو [دوارد لين مها ۳۵۷0۳۵ » المسعشرق 
وصاحب ترجمة شديدة العناية ل (ألف ليلة وليلة) 
جاءت بدورها لتحرف ترجمة أحرى قام بها جالان 
۵ . ترجم لين ضد جالان» وترجم بيرئون ضد 
لين ؛ ولكى نفهم بیرتون لابد أن نفهم سلالة الأعداء 
هذه. بدا بمؤسسها. من المعروف أن چون أنطوان 
جالان كان مستعرباً فرنسياً أحضر معه من اسطمبول 
مجموعة صبورة من العملات ودراسة عن التشار القهرة 
ونسخة عربية من (اللیالی) ومارونياً إضافياً له ذاكرة لا 
تقل خبالاً عن شهرزاد. إلى ذلك المستشار الفامض - 
الذى لا أود أن أغفل ذكره؛ يقولون إن اسمه «حنا؛ - 
ندين ببعض القصص الأساسية التى لا يعرفها الأصل؛ 


۳.۹ 


قصة علاء الدين؛ قصة الأربعين حرامياً؛ قصة الأمير 
أحمد والساحرة؛ قصة أبى الحسن النائم الصاحى؛ قصة 
الأختين الفيورتين من الأخث الصغرى. ويكفى فقط 
ذكر هذه الأسماء ليان أن جالان استحدث 
سابقة مضیفاً حکایات سيجعلها الزمن فيما بعد 
أساسية» ولن بجرژ الترجمون من بعده - أعداؤه ‏ على 
حذنها. 

ثمة أمر آخر لا يقبل الشك. جاء أشهر وأسعد مديح 
وأشهره ل (ألف ليلة) - كوليسردج؛ تومساس دی 
كوبنرى؛ ستندال» ننيسون؛ إدجار آلان بو؛ نيومان - من 
جائب فراء ترجمة جالان. فلقد مرت مائتا عام وعشر 
ترجمات لکن آبناء أوروبا وأسریکا الذين يفكرون فى 
(ألف لبلة وليلة) » يفكرون على اختلافهم فى أول 
ترجمة. إن النعث من «ألف ليلة؛ لا علاقة له بإباحيات 
بيرنون أو مردروس 102:05 الرفيعة؛ وله كل العلاقة 
بدرر وسحر أنطوان جالان. 


رترجمة جالان» حرفياً» هى أسوأها جميعاً صياغة 
وأشدها کنباً وضعفا؛ بيد أنها أكثر ترجمة قرلت. من 
تألفوا معها عرفوا السعادة والفاجاة؛ إذ إن شرفیتها 
(0160]3115500) - التى لبدو لنا الآن فجة - بهرت آنگذ 
كل من كانوا بستنشفون سموطاًریحبکون مأساة من 
حمسة فصول. ظهرت فيما بين عامى ۱۷۰۷ و/ا1/ا211 
فى النى عشر مجلداً فخما؛ النى عشر مجلداً فرئت عدداً 
لا بحصی من الرات وترجمت إلى اللغات افتلفة بما 
فیها الهندوستانية والعربية. ونحن ‏ مجرد قراء متأخرین 
من القرن المشرین - نشتّم فيها الآن مذاق القرن الثامن 
عشر مفرط الحلارة وليس الأريج الشرقی الغابر الذی 
تسببت ترجمة جالان؛ مدل مائتى عام؛ فى بمدده وفی 
مجده. ولا ذلب لأحد فى ذلك؛ وأقلهم جميعا جالان. 
فى بعض المرات» أضرت بترجمته التغيرات التى طرأت 
على اللغة. ففى مقدمة ترجمته الألمانية ل (ألف ليلة) ؛ 


۳۰ 


ذکر الد کتور فيل اا۷ أن يجار جالان - الذی لیس له 
عذر - یتسلحون «بحقيبة بها نمر؛ كلما آرغمتهم 
الحکاية على اجتیاز الصحراه. ویمکندا أن نفند هذا 
الرأى بأن ذکر اتتمر فى رقتهاه أى فى حوالی ۰۱۷۱۰ 
كان كافياً لطمس صورة الحقيبة؛ لکندا لسنا فى حاجة 
إلى ذلك: فكلمة «حقيبة؛*؛ حيندذ» كانت تعنى نوع 
من أنواع «الخرج١‏ أيضاً. 


وهناك انتادات أخرى. ففى نفريظ أرعن مازال باقياً 
فى «أجزاه بختارنه**» طبعة ۰۱٩۲۱‏ بستهجن أندريه 
چبد ما أناحه أنطوان جالان لنفسه من تعسرف؛ وهر 
بذلك یحاول (لسذاجة نفوق صیته نماما) أن بنفی عن 
ترجمة مردروس حرفیتها - ذات صبغة نهابة الفرن 
(المفصود هنا القرن التاسم عشر) مقارنة بترجمة جالان 
(التى تنتمى إلى القرن الثامن عشر) - وعدم أمانتها التى 
فاقت نرجمة جالان. 

وتحفظات جالان دنبوية؛ برحی پا الحياء لا الوارع 
الأخلاقى. انفل هنا بضعة أسطر من الصفحة الثالئة من 


نصه: 


«Il alla droit ۵ 'appartement de cette princesse, qui. 
n'attendunt pas ۵ le revoir, avait reçu dans son lit uni 


des derniers officiers de sa maison», 


ويوضح بيسرئون أن هذا ال 06067 المبسهم: طباخ 
اختلا فهما؛ بحرفان: فالأصل أقل نصنعاً من جالان وأفل 
شما من بيرئون (بصدد الحیاء: فى سياق جالاد 
المهذب» تبدر عبارة «اذ! ۵01 كلسل ا۵6۲0تت» فطة) , 


بعد تسعین عاماً من وفاة أنطوان جالان » ولد مترجم 
آحر ل (ألف ليلة ولیلة) : إدوارد لبن الذى لا يكف 


Valise » 


* بالفرنسبة ؛ فى الأصل . 


ملسم م ل درجم لبه با 


مترجموه عن تکرار أنه ابن الدکتور تيوفيلس لين ۲۳۵۵۰ 
Len‏ نا ؛ رجل دين من هرفورد ۲۴0۲۵ . وقد 
' تكفينا هذه المعلومة الخاصة بأصله (والشكلية الرهيبة 
التى نوحى بها). حمس سنوات دراسية عاشها المستعرب 
لبن فى القاهرة» «بین مسلمين فقط نقريياً» متحدثاً 
ومستمعاً للغتهم؛ ومعتاداً عادائهم فى حرص شديد 
رمقبولا بینهم کراحد منهم. ومع هذاء لا ليالى السهر 
المصرية ولا القهوة السوداء الغزيرة المضافة إليها حبة الهال 
ولا النفاش الأدبى الدائم مع جهابدة القانون ولا العمامة 
الموسلين الموفرة ولا الأكل بالأصابع أنسته الحياء 
البربطانى؛ شعور سادة العالم بوحدتهم المركزية وا مترفة. 
من ثم كانت ترجمته الراقية ل (ألف لیلة) - أر هکذا 
بدث ب مجرد مرسوعة مراوغة. فالأصل؛ من حیث 
حرفيته؛ ليس إباحياء لذا فان جالان ينفح بعض العبارات 
العارضة لاعتقاده أنها فاسدة الذوق. أما لين فهو يجد فى 
إثرها ويتعقبها كشرطى. فلا نتفق نزاهته والصمت؛ بل 
هو يفضل خورساً مستهجناً من الملاحظات المكتوبة 
بحروف صغيرة ومتقاربة تهمس بأشياء كهذه: 
«اسقط ذكر فصل شديد البذاءة؛ أحذف 
نفسيراً مقززاً؛ هنالك سطر لا تمکن ترجمته 
لفجاجته! أضطر لحذف طرفة آحری؛ بدا 
الحذف من هنا؛ ههدا حكاية لا تصلح 
للترجمة؛ . 
ولا بستشنی العشوبه البتر: ثمة فصص رفضت کاملة 
«لأنها لا يمكنها أن تتطهر بلا تدمیر . ولا يبدو لی هذا 
الرفض الكامل والمقصود غير منطفی بل إن ما أدينه هر 
هذه المراوغة التزمتة» ف «لین» من المتميزين فى المراوغة 
ويعد سابقة لا حلاف عليها لأغرب أسباب الحياء فى 
اهولبودا . ویمدنی ما دونته من ملاحظات بمثالين على 
ذلك. فى الليلة الواحدة والتسعين بعد المالة الثالثة؛ بفدم 
صباد سمكة إلى ملك الملوك وبود الملك أن يعرف إن 
كانت ذكرا أم أنثى» فيقولون له إنها خنثى؛ ويعمد لین 


إلى تخفيك هذا الحوار غير اللائق؛ فيترجم أن الملك 
سأل عن نوع السمكة وأن الصياد الماكر يجيبه بأنها من 
نوع مختلط. وفى الليلة ۰۲۱۷ برد ذكر ملك له مرن 
يأتى إحداهما ليلة والأخرى الليلة التالية؛ وهكذا عاشوا 
فى سعادة. ويفسر لين حسن طالع هذا الملك قائلاً إنه 
كان يعامل زوجتيه «بحياده ... وأحد أسباب ذلك أنه 
كان يترجه بعمله هذا إلى «منضدة حجرة المعيشة؛؛ 
مركز الأحاديث المهذبة وقراوة ما لا يسبب حرجاً. 
نكفيه فقط أقل إشارة جسدية؛ مهما کانت عارضة» 
کی ينسى لين شرفه ویفرط فى خایلاته ونسترانه. ليس 
له عيب آخر. ففيما عدا علاقته الخاصة بهذا الإغراءء 
يعتبر لين ذا مصداق مثير للإعجاب. وترجمته منزهة عن 
أى غرضء وتلك ميزة إيجابية. فهر لا بهدف إلى إبراز 
التنوع الفح ل (ألف ليلة)؛ كما فى حالة الكابشن 
بیرنون؛ ولا يتغيا تداسیه أو تخفيفه؛ كما فى حالة جالان. 
فهذا كان يروض المرب کی لا يشذوا- بشكل لا 
يمكن تدارکه - فی باربسء أما لين فهو مدقل فيما 
يختص بالإسلام. وكان جالان بتجاهل كل إحكام 
حرفى بینما ير لين تفسیره لكل كلمة غامضة, جالان 
يستدعى مخطوطة خفية ومارونياً راحلاً» ولمن يشير إلى 
الطبعة والصفحة. جالان لا بهتم بالحواشی؛ ولبن بكوم 
فوضى من الشروحات التى لو رتبت لاحشاجت إلى 
مجلد خاص. الخالفة؛ هذه هى القاعدة التى يفرضها 
عليه سلفه. ولبن سيلتزم بها: يكفيه ألا يختصر الأصل. 


ولقد نناول الجدل الموسع بين نیومان وأرنولد ٩۱(‏ - 
۲ - الذى فاق شهرة طرفيه ‏ كلا اللهجین 
العامين فى الترجمة. دافع نيومان فيه عن المنهج الحرفى» 
ای عن الإبقاء على كافة حصالص رسمانی الأفعال؛ 
بيدما أبد أرنولد إعمال الشدة فى حلف التفاصیل اللی 
قد حول الانتباه عن السياق أو تعطله. ويمكن للمسلك 
الأحير أن ينبح لنا مععة التناسق والرصانة؛ فى حين أن 
المسلك الأول يوفر لنا المفاجآت الصغيرة والمسثمرة. 


۳۹۱ 


رکلاهما أقل أهسية من الشرجم وعاداته الأدبية. إن 
ترجمة روح النص لهدف من الضخامة والشبحية بحيث 
يمكن للترجمة أن تطل بلا روح؛ ولشرجمة الحرفية 
مغالاة فى تخرى الدقة إلى حد أنه ليس هنالك خطر من 
أن يقدم عليها أحد. وأخطر من هذه الأهداف البعيدة 
مسألة حذف أو الحفاظ على تفاصيل معينة؛ وأخطر ما 
يفضله أو ما يحلفه المترجم من تلقاء نفسه هی حركة 
النص نحوباً. وهی عند لين ممئعة؛ طبفاً لا يلائم منضدة 
حجرة المعيشة المحترمة. فمن الشائع؛ فى مفردانه؛ زجر 
أى إسراف فى الكلمات اللاتينية؛ التى تتعرض بدورها 
إلى حيلة الابجاز. وقد يشرد أحياناً ؛ فى الصفحة الأولى 
من ترجمته؛ بورد كلمة رومنطيقى ۲0۳08000 ؛ وهو ما 
قد يفهم على أنه ضرب من ضروب المستقبلية إذ يجىء 
على لسان مسلم ملتح من الفرن الثانى عشر. وفى بعض 
المراث» يفيد من افتقاره الحس اللغرى؛ فهذا يسمح له 
بإقحام كلمات دارجة فى فقرة نبيلة» بنجاح كبير وغير 
مقصود. وخير مشال على هذا التآخی بين كلمات 
متنافرة ربما كان هذا الذى أنقله: 


«And in this palace is the last information respecting 
lords collected in the dust». 


أو هذا الابسهال: «باسم الحى الذى لا يموت وليس 
له أن يموث؛ باسم من له العزة والدوام؛*. فى نص 
بیرنون - السابق بمحض الصدفة على نص مردروس 
الزائف دائماً - بمکننی أن أتخيل تراكيب شرقية جيدة» 
أما فى نص لبن فهى من الندرة بحيث أفعرض أنها 
جاوت عفوية؛ أى أصيلة , 

أثار الحياء الفاضح فى نصی جالان ولين نوعاً من 
التهكم الذى أصبح تکراره تقليدياً. ولفد شارکت أنا 
نفسى فى ذلك. فمن العروف أنهما أهدرا حق ذلك 


* رردث فى النص بالإسبانية, 


۳۲ 


الشمس الذی رأی لبلة القدر؛ ولم يوردا سباب زبال من 
الفرن الشالث عشر احشال عليه درويش مأبون. من 
المعروف أنهما آجریا عملية تطهیر ل.(ألف ليلة) . 

وبرى المعارضون أن مثل هذا المسلك يضر بل بقضی 
على عفوية النص الأصلى. بيد أنهم بخطفرن؛ ( کتاب 
ألف لبلة وليلة) ؛ أخلاقياً؛ ليس عفرب وإنما هو إعداد 
لحكايات قديمة لثلائم الذوق المبتذل أو الشدنی لدى 
الطبقات المتوسطة فى القاهرة. ونيما عدا حكابات 
«سندباد» الدموذجية؛ ليس لإباحية (ألف ليلة ولبلة) أية 
صلة بالحرية الفردوسية؛ بل هى مضاربات يقوم بها 
الناشر وهدفها القهقهة؛ وأبطالها إما داعرون أو متسولون 
أو خصبة؛ لأن قصص العشق القديمة الشهيرة ‏ الثى 
تتناول حالات من البيداء أو من مدن شبه الجزيرة- 
ليست إباحية وكذا أى انتاج أدبى جاهلی؛ وانما هی 
قصص عشق وحزن؛ ومن بين أغراضها (أو مونيفاتها) 
المفضلة موت الحبء ذلك الموث الذي رأى بعض 
العلماء أنه ليس أقل قداسة من الشهيد الذى ينطق 
بالإيمان... وإذا أقررنا هذا الرأی؛ يمكن لحياء جالان 
ولبن أن يلوح لا إعادة صياغة للنص الأولى. 

لكننى أعرف رأباً أفضل؛ إن تخطى المواقف الملبرة 
للشهوة فى النص الأصلى ليس إلما لا يغتفره الرب» 
حين يكون الهدف هو إبراز ذلك المناخ السحرى. لان 
مسألة تقليد «الديكاميرون؛ لا تعدو كونها عملية مخارية 
كغيرهاء أما إذا كان الهدف هو نقدیم ما برازی «البحار 
العجوز؛ أو «الزورق الشمل» فالأمر جدير بكل الاحترام. 

ویلاحظ لیتمان ۱0۵00 أن (ألف ليلة وليلة) هي: 
قبل أى شیء» مجموعة من الروائم. وتأصیل هذا الرای 
فى كافة الأذهان الغربية من عمل جالان. ولیس لأحد 
أن يرئاب فى هذا. أما العرب؛ الأقل سعادة منا بهذا 
السمل» فإنهم برون فيه القلیل من الأصالة؛ فهم ألفوا 
ذلك النوع من الأبطال والعادات والطلاسم والفازات 
والشياطين الى تکشف لدا عنها هذه القصص. 


فى مكان ما من أعماله؛ يقسم لنا رفائیل کسینوس 
أشن Rafael Casinos Asséns‏ أنه يستطيع خية النجو 0 
فى أربع عشرة لغة قديمة وحديلة. وكان بیرنون يحلم 
بسبع عشرة لغة ريحكى أنه ألفن حمسا وثلاثين: سامية 
ودرويدية وهندأوروبية وإلموبية... وهذا السيل لا پستنفد 
تعريف بیرتون: فما هو إلا ملمح يتفق وبقية ملامحه» 
الفرطة أيضاً. ولا أحد أقل مده عرضة لتهكم هوديبراس 
ققعط نا من العلماء القادرین على ألا يقولوا شيثاً البئة 
فى عدة لغات: كان بيرتون رجلا لديه الكشير ليقوله 
ومازالت تقوله المجلداث الاثنان والسب‌مون التى تضم 
اعماله. وأبرز هنا بعض عدارينها التى أذكرها عشوائياً: 
(جوا والجبال الزرقاء) ١116011‏ (نظام الشدريات 
بالسونكى) [۱۸۵۳]: (فصة حج شخصية إلى المدينة) 
[ ۱۱۸۵۵ (منطفة المحیرات فى أفريقيا الاستوالیة) 
3 (مدينة القدیسین) [۱۸7۱]؛ (استکشاف 
هضاب البرازیل) ۱۱۸7۹1 (عن خنثى من جزر الرأس 
الأحضر) ۱۲۱۸1۹1 (رسائل من أرض الم رکة فى 
باراجوای) [۱۸۷۰]؛ (آخحر زول؛ أر صيف فى أيسلندا) 
[۷ ع«علی ساحل الذهب بحفاً عن الذهب) 
[ ۱۸۳ ( كعاب السیف) ؛ انجلد الأرل؛ [۱۸۸4] 
(بستان نفزاوی العطر) - مجلد ظهر بعد وفانه وقامت 
لیدی بيرئون بحرقه - ؛ وأبضاً (مجموعة نقوش من وحی 
بریابر) . ومن خلال هذه الأعمال؛ يمكن أن نستدل 
على شخصية الكاتب؛ كان الکانب الامجلمزی مولعاً 
بالجغرافية وبالوسائل فائقة الحصر لكى يكون المرء رجلاًء 
التى یمرفها الرجال. 

ولسن آفشدت على ذكراه بمقارنشه ب «موران؛ 
0۵ ذلك السید الذى يتحدث لغتين وبحيا حياة 
جلوسية؛ ويصعد ويهبط ألف مرة فى مصاعد الفندق 
الدولى نفسهء والذى يوقر مشهد حقيبة سفر... فبيرتوث؛ 


مترجمو ألف ليلة وليلة 


متخفيا فى زى أفغانى؛ قام بالحج إلى الأراضى القدسة 
فى شبه الجزيرة العربية؛ ودعا الله بصونه أن یقی عظامه 
وجلده ولحمه المتعب ودمه شر نار الغضب والعدل» 
رطبع بفسمه المتيبس قبلة على الحجر الأسود بالكعبة. 
كانت مغامرة مشهودة: فأى همس بأن تصرائیاً کان 
يدنس الحرم كان من شأنه أن يكلفه حياله. قبل ذلك؛ 
وفى ملابس درويش» مارس الطب فى القاهرة - ليس 
قبل أن يضفى على المهنة نحو من الشعوذة والسحر کی 
يحظى بشقة الرضی. ونی حوالی عام ۰۱۸۹۸ رأس 
حملة إلى منابع البیل المجهولة؛ وهو المنصب الذى فاده 
إلى اكتشاف بحيرة تنجانيقا. فى تلك الحملة؛ هاجمته 
حمى شرسة؛ وفى عام ۰۱۸۵۵ غرس الصوماليون رمحا 
فى فكه (كان بيرتون قادماً من هرار؛ مدينة فی قلب 
الحبشة محرمة على الأوروبيين) . بعد ذلك بتسع سنوات؛ 
وفى داهومى؛ جرب كرم أكلى لخوم البشر الرهیب 
وولمهم بالملقوس؛ ولدى عودته؛ لم يعدم شالعات 
(ربما غذاها وشجعها هو نفسه) تقول إنه «أكل لحماً 
غريبا»؛ مثل والى شكسبير القارت7© (أكل لحوم 
البشر) . 

وأعداؤه الفضلون هم الیهود والديمقسراطية ووزارة 
العلاقات الخارجية والسیحیة؛ بینما يحظى لورد بایرون 
والإسلام باحترامه. ولقد جعل من مهنة الكتابة الانفرادية 
أمرأ شجاعاً وجمعياً: كان بمارسها مع طلوع الفجر؛ فى 
قاعة رحيبة بها لحدی عشرة منضدة على كل منها مادة 
لکتاب - وفوف بعض منها ياسميئة ناصعة فى کوب ماء. 
اکتسب بيرتون صداقة وحب الشاهیر. ویکفینی ذکر 
اسم «سوینبرن! 50:۳6 الذی آهداه المجموعة الثانية 
من «نصاند وأغان؛ 3511205 20۵ ۳۵۵۳۲۵ - «تفسدیرا 
لصداقة لى أن أعدها درما من أرفع الشرف فى 


۳۳ 


خورحتى لويس بررخبس 


[ز[ [ ز 11 
على فراشه. وكان أحرى ببيرتون ما جاء بديوان المتنبى 
فى الفخر؛ 
«الخيل والليل والسیسداء تصرفنی 
والسيف والرمح والقرطای والقلم*"؛ 


سوف بلاحظ أننی؛ بدءاً بالأنشربولوجى الهسارى 
وحتى عالم اللغات «النائم»؛ لم أتجاهل خحصائل ربتشارد 
بيسرنون الئى بوسعنا أن نصفها بالأسطورية؛ دون آدنی 
إغفال للحماسة. والسبب بين : فبیرتون؛ الذى هو أسطورة 
بیرتون الحقيقى» هو مشرجم (ألف ليلة ولبلة) . لقد 
ارنبت» فى بعض مرة؛ فى أن الفارق الجذرى بين الشعر 
والنشر یکمن فيما يعول عليه من يقرأهما: فالأول (أى 
الشعر) يفترض سبفاً كثافة لا يسمح بها فى الثاني (أى 
النشر). شىء من هذا يحدث لأعمال بیرتون: بسبقه 
صیت لم يتمكن أى مستعرب آخر من الصمود أمامه. 
فجاذبية المنوغ نتسب لبه. ونحن بصدد طبعة وحيدة 
تتحصر فى ألف نسخة لألف مشترك فى «نادی بیرتون» 
Burton Club‏ › تخضم لالشزام قضائی بعدم تکرارها. 
(الطبعة الثانية الى قام بها ليونارد سى . سميثرز 1608350 
۲۵ © «خذف بعض الفقرات فاسدة الذوق الثتى 
لن بأسف على تصفيتها أحده ؛ وطبعة بنیت سرف -860 
۲ 0001 - الى تزعم أنها كاملة - مأحوذة عن هذا 
النص الطهر) . والآن أطرح هذه البالغة: إن اجنیاز (ألف 
ليلة وليلة) مع ترجمة سير ريتشارد ليست أقل إعجازاً من 
اجتیازها «منقرلة حرفياً من العربية وبتعليق؛ السندباد 
البحرى . 


والمشكلات النى نام بيرئون بحلها لا حصر لهاء 
لكننا - بحيلة مناسبة - يمكننا أن تختصرها فى ثلاث: 


* بالإمجليزية؛ فى الأصل . 
* ورد هذا الببث فى النص مترجماً إلى الإسبانية. 
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تبرير وإزكاء شهرنه باعتباره مستعربا؛ مخالفة لين مخالفة 
جلية؛ إلارة انتباه سادة بربطانيا فى القرن التاسم عشر 
بترجمة مكتوبة لقصص عربية شفاهية من القرن الثالث 
عشر. قد لا تتعارض الغإيتان الأولى والثالثة؛ بيد أن الغاية 
الثائية أوقعته فى خخطاً خطير أوضحه فيما يلى. فى (ألف 
ليلة وليلة) » هنالك المعات من أبيات الشعر والأغانى؛ لين 
(غبر الفادر على الكذب إلا فيما يتعلق بالجسد) 
ترجمها فى دقة؛ فى نثر مربح. أما بيرنون فكان شاعراً: 
فى ۰۱۸۸۰ كان أرسل إلى المطبعة «القصائدا» ملحمة 
نشولية اعتبرنها ليدى بيرنون دائما أرفى من ترجمة 
فیتزچرالد (الرباعيات) ... لم بنفك الحل «الشری» الذی 
توفر عليه حصمه من إثارة حنقه؛ فقرر أن نکون نرجمة 
أشعار (ألف ليلة) شعراً (جلیزا - وهو إجراء غير موفق 
سلفا لأنه يعارض مبداه الخاص الأميل إلى الحرفية 
الكاملة. لذاء فان الأذن تأذت من ذلك تقريبا بقدر ما 
تأذى المنطق. وليس من الستحیل أن تكون هذه الرباعية 
من أفضل ما نظم: 
A night whose stars refused to run their course,‏ 
A night of those which never seem outworn:‏ 


Like Resurrection-day, of longsome length 
To him that watched and waited for the morn,(3) 


ومن احتمل ألا تكون هذه أسوأها: 
wand in Knoll of sand she showed,‏ تنه A sun‏ 
Clad in her cramoisy-hued chemisette:‏ 
Of her lips’ honey-dew she gave me drink‏ 
And with her rosy cheeks quencht fire she set,‏ 


لقد ذکرت الفارق الأساسى بين جمهور حكايات 
(ألف ليلة وليلة) البدائى وأعضاء «نادى بيرتون» . فأولداك 
كانوا من الصعاليك» محبى الروایات؛ الأسيين؛ 
المتشككين إلى ما لا نهاية فى الحاضر والمعتقدين فى 
العجائب البعيدة؛ وكان هؤلاء سادة من اوست إندا 


۵ ۱ أميل إلى الشرفم والحذلفة لا إلى الهلع أر 
الضحك. كان أولعك يولعون بأن الحوت يموت لو سمع 
صرخة الإنسان؛ وكان هؤلاء بمجبون لأن ثمة رجالا 
يعتقدون فى القدرة المميئة لتلك المسرخة. وكانت 
معجزات النص -. المقنعة بلا شك فى كوردوفان أو فى 
بولاق؛ حيث كان يعتقد أنها حقيقية - كانت عرضة 
لخطر أن تبدو ساذجة فى إمجائرا (لا أحد بطالب الحقيقة 
بأن تکون محثملة أو عبقرية فى الحال؛ قليل من قراء 
سيرة ورسائل كارل ما رکس یحنقون لما فى شعر -6۵0176 
rime‏ ل (توليه؛ ءاه من تناسق أو لمافى نصائد 
ال 2000۵۱16 من دقة صارمة) , 


رلكى لا يهجره قرازه؛ أسرف بيرتوك ۳ الشروحات 
«عن عادات المسلمين». ومن الهين أن ازکد أن لين 
كان قد سبقه إلى احتلال هذا المجال: الملابس» نظام 
الحياة اليرمية؛ المارسات الديئية» المممارء إحالات 
تاريخية أ فرآنية؛ الألعاب؛ الفنون؛ الأساطير ‏ كان هذا 
جميعه مشروحاً من قبل فى المجلدات الشلاثة لسلفه 
الشمب. ربما كانت تنقصه الشروح الخاصة بالعشق. 
وکان بیرتون (الذى کانت أول دراسة أدبية له تقريراً 
شخصياً جداً عن مواخير بنجالا) فادرا على نلك 
الإضافات فى إسراف. فمن بين المباهج العربية الى 
توقف إزاءهاء لمة مثال جيد يوضح إسرافه الشخصى فى 
ثلك الا ضافات ؛ رهی ملحرظة شخصية وردت فى المجلد 
السابع؛ ولها عنوان طريف فى الفهرست: ۱:5 ۵۴0۱۵ 
۰۱۵0۵00۵5 اتهمته مجلة آدنبرة بانه یکتب للبالوعات» 
ورأت دائرة العارف البريطائية أن الترجمة الکاملة غير 
مقبولة؛ وأن ترجمة لين «مازالت صالحة للاستخدام 
الجاد حقیقة» . وليس لبا أن نستهجن كثيراً تلك النظربة 
المتمة الخاصة بالتفوق العلمى رالتویفی فى نطهیر 
الدص الأصلى؛ إذ إن بیرتون كان بداعب تلك الصیحات 
الحانقة. فيما عدا ذلك؛ لا تستحوذ تنوبعاته الضئيلة فى 
مسالة العشق الجسدى على كل الانتباه إلى شروحانه. 


مترجمو ألف لبلة وليلة 


فلقد كانت هذه موسرعية وتراكمية وتتناسب آهمیشها 
تناسباً عكسياً مع الحاجة إليها. فامجلد السادس معلا 
(الكائن أمامى الآن) يضم للائمالة حاشية يمكنا أن 
نبرز من بینها: إدائة للسجون؛ دفاعاً عن العقاب الجسدی 
وعن الغرامات ؛ أمثلة عن احترام الإسلام للخبز؛ أسطورة 
عن شعر ساقی الملكة بلفيس؛ شرحا للغز ألوان الموث 
الرسزية الأربعة؛ نظرية وتطبيقاً شرقياً بصدد نكران 
الجميل؛ تقريراً بفيد بأن وبر النعاج هو الفضل لدى 
الملائكة؛ وأبضاً عن عفاريث النحاس الأصفر؛ موجزاً عن 
ليلة القدر؛ إدانة لسطحية آندرو لاغ؛ خخطبة ضد النظام 
الدیمقراطی؛ إحصاء لأسماء محمد فى الأرض والنار 
والفردوس ؛ ذكرا لشعب «الأمالو؛ من العماليق المعمرين؛ 
نبأ عن عورات المسلم؛ الثى تشمل؛ فى الرجل ؛ من سرئه 
حتى الركبة؛ وفی المرأة من رأسها إلى قدميها؛ إطراء 
لشواء حاص برعاة البقر فى الارجنتین! إشارة إلى 
متاعب :ركوب الخيل؛ خاصة عندما تکون الدابة بشراً؛ 
مشروعاً عظیماً لشهجین فردوح وامرأة لانتاج سلالة 
سفلی من البروليتاريا الصالحة. فى سن الخمسین كان 


بيرتون قد حصد حناناً وتهکماً وبذاءات وطرائف كشيرة 


لم أطلقها فى شروحانه. 

وتبقى المعضلة الأساسية؛ كيف يمكن توفیر المعة 
لسادة القرن التاسم عشر بروايات على حلقات تنسب 
إلى القرن الثالث عشر؛ إن الفقر الأسلوبى ل (ألف ليلة) 
معروف للجميع. فى بعض الرات؛ يتحدث بیرئود عن 
لهجة النائرين العرب «الجافة والتجارية؛ فى مقابل 
الإفراط البلاغى عند الفرس؛ ويمثرف ليتمان؛ الشرجم 
الحديث ل (ألف ليلة)» بأنه اضطر إلى إضافة كلمات 
مدل «سأل»» «طلب» ؛ «اجاب؛؛ وذلك على مدى 
خمسة آلاف صفحة مهل أى شكل آخر سوى كلمة 
«قال» التى يلجأ إليها دائماً. 

يسرف بيرتون؛ بحب» فى تبديل هذا اللسق» فقاموسه 
ليس أقل تبايناً من شروحانه. فالعبارات المهجورة تتعايش 
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مع تعابير العامة؛ ولغة السجون أو البحارة مع المصطلح 
التقنی, لا بخجل من هجين اللغة الإتجليزية المجيد ولا 
ترضيه عبارات موربس 710538 الإسكددنافية ولا عبارات 
جونسون 100507 اللاتينية؛ بل اتصالهما وصداهما معا 
ويكثر لدیه المستحدث والأجنبى مثل: 
castrato inconséquence, hauteur, in gloria, bagnio,‏ 
langue fourrée, pundonor, vendetta, wazir.‏ 
وبنسغى أن مخنل كل كلمة من هذه الكلمات 
مكانها الدقيق؛ لكن إقحامها فى النص الإتجليرى لا بهم 
شيفاً. وقد يكون لها طيب الأثر, لأن تلك الدعابات 
اللفظية ‏ وأخرى نحوية ‏ تلطف أحياناً من لقل سباق 
(ألف ليلة) . وبیرترن يقدمها فى جرعات محسوة؛ 
فى بادئ الأمرء يترجسم؛ فى صرامة؛ «سلیمان؟ إلى: 
Sulayman, Son of David (on the twain he peace!)‏ 
ثم - بعد أن نعتاد هذه المهابة - يهبط به إلى منزلة: 
0 50101000 . ويجعل من ملك هر عند بفية 
المترجمين «ملك سمرقئد فى فارس۱؛ يجعله ؛ 
û King of Samarcand in Barbarian-land‏ 
ومن مشر هو فى رأى الآحرين «نزق) ؛ يجعله: 
a man of wrath‏ . رلیس هذا كل شىء؛ فبيرئون بعید 
صياغة الفتتح والنهاية بإضافة النفاصيل العارضة 
والملامح الفسیولوچية» وهكذا يدشن فى حوالى عام 
۵ نسفاً جديداً سنری اکتماله (أر تحوله إلى 
عبث") فى لص مردروس. 
وأى إتجليسزى أل ارتباطا بالزمن/ أخلد من أى 
فرنسى؛ لذا فأسلوب بیرتون غير التجانس لم يتأثر بمرور 
الزمن كما تألر أسلوب مردروس الحدد زمنياً. 


۳۹ الد کتور مردروس Mardrus‏ 


وما أغرب التناقض فى حالة مردروس! إليه تنسب 
الفضيلة «اعلائیة؛ أله أكثر مترجمى ألف ليلة خرب 


» باللاتينية فى الأصل , 


۳۹۹ 


للصدق» وهی ترجمة مشيرة للغرائز بشکل بدعو إلى 
الا عجاب؛ كان القراء قد حرموا منها من قبل بسبب 
أدب جالان وتصنع لين المتزمت؛ ونوفر فى هذه الترجمة 
حرفيتها الرائعة والوکد: بجلاء فى العنوان الفرعی - 
«ترجمة حرفية وكاملة لللص العربى» - ونی 
توفيقها فى نقل العنوان: (كتاب ألف ليلة وليلة) . وقصة 
العنوان بناءة؛ بوسعنا أن نتسذكرها قبل أن نراجع 
مردرزس : 

بذکر كناب السصودی؛ (مروج الذهب وسعادن 
الجوهر) ؛ وصفاً لمجموعة عنوالها ۸۸5۵06 :11624 ؛ وتعنى 
بالفارسية: «ألف مغامرة» . لکن الناس أطلقرا عليها (ألف 
ليلة). ونقص وثيقسة أحرى من القرن العاشسر» 
(الفهرست)؛ الحكاية الأصلية للمجموعة: ملك بائس 
يقسم أن يتزوج عذراء كل ليلة ويقطع رأسها فى الفجره 
والحل الذى نوصلت إليه شهرزاد التى نسليه بحکایات 
عجيبة حتى تمر عليهما (ألف ليلة) فتقدم إليه ولدهما 
الذى أنجباه. هذه الفكرة ‏ الأرقى من اللاحقة علیها أو 
المشابهة لهاء كموكب تشوسر 0۵0067 الشفی؛ أو وباء 
چوفانی بوكانشو 806006010 00۷۵۳81 - يقال إنها 
لاحقة على العنوان وانها جاءث لتبرره. على أية حال» 
الرقم المبدئى الذى كان ٠٠٠١‏ أصبح ۱ کین 
ظهرت هذه الليلة الإضافية التى لا غنی عنها 
الآن» تلك الى كانت موضع سخرية كيبيدر 
0 - ثم فولشیر- من بيكو دی لامیراندولا 
۹0۵0۵ دا de‏ ۳۱۵ : كعاب كافة الأشياء وأشياء 
آخری كثيرة ؟ 

أوعز لیتمان بانها قد تكون تأثیراً لعبارة «٣أط‏ «ظ» 
التركية وترجمتها حرفبا: (ألف وراحد) والتى نستخدم 
فى معنى: کشیر او کشیرین. فى أوائل ۱۸۵۰ ؛ رجد 
«لین؛ سبباً جمیلا: الخوف السحری من الأرقام 
الزوجية. والواقع أن مغامرات العنوان لم تتوقف عند ذلك 
الحد. بدءاً من ۰۱۷۰4 حذف أنطوان جالان تكرار 


كلمة ليلة وترجم: e une nuit»‏ 3411(6» وهو الاسم 
الشائع الآن فى كل أوروبا فيما عدا إجلترا التى تفضل 
(لیال عربية) اعا «دادادته . فى عام ۹ کان 
و. ه. ماكنغئن ۷۵0۱۵81060 .۷.۸ : ناشر طبعة 
كالكتاء من الدقة الفريدة بحیث ترجم العنوان كاملا: 
(کتاب ألف ليلة وليلة)' . ولم يمر هذا التجدید الحرفی 
مر الکرام. فمن ۱۸۸۲ بدأ چرن باين ۴۵906 1050 
يدشر ترجمه لت عدراك Book of the thousand nights‏ 
tand one night‏ لم الکابتن بیرتون» منذ ۱۸۸۵ خت 
عنراك : of the thousand nights and one night‏ Book؛‏ 
لم ج. س. مسردروس 6.10۳0۳ .1 ؛ من ۰۱۸۹۹ 


, Livre de mille nuits e une nuit بعنواك‎ 


رأبحث عن الفغرة التى جملتی أرتاب ارنيابا نگ 
فى صدق ترجمة الأحبر؛ وتتشمى إلى قصة «مدينة 
النحاس» التى تضم من لهاية الليلة السادسة والسئين بعد 
المائة الخامسة إلى بداية الليلة الثامنة والسبعين بعد المائة 
الخامسة؛ ران كان الد کتور مردروس قد نسبها (ربما 
ملاكه الحارس يعرف السبب) إلى الليالى من ۳۳۸ إلى 
۲ ولن أصر على ذلك؛ إذ إن هذا التعديل غير 
الفهوم لا ينبغى له أن يستنفد رعبنا. تقول شهرزاد 
مردررس؛ 
كان الاء يجسرى فى أربع قدوات مخت 
الحجرة فى انحناءات خلابة ولكل قناة مجری 
له لون خاص: فكان مجرى الفناة الأولى من 
الرحام الوردى وسجری القناة الشانية من 
الياقوت الأصفر ومجرى القناة الشالشة من 
الزسرد ومجرى القناة الرابعة من الفيروز 
فيكتسب الاء لون مجرى القناة» فإذا جرحه 
الضوء الخافت المتسلل من الدیباج العلوى 
عكس على الأشياء والجدر الرخمة عذوبة 
منظر بحری» . 


+ بالعربية پحروف لالبلية. 


مترجمو ألف لبلة وليلة 


إذا اعشبرنا الفقرة مججربة من النشر المرئى على نسق 
(صورة لدوربان جراى)» آثبل وأحترم هذا الوصف؛ لکنه 
من حيث هو ترجمة احرفية وكاملة؛ لفقرة كتبت فى 
القرن الشالث؛ أكرر: إن هذا ليقلقنى إلى أنصى حد. 
وأسبابى متعددة. فشهرزاد؛ دوك تدخحل مردروس ١‏ تصف 
الأشياء بتعداد أجزائها ولیس بتفاعلاتها المتبادلة وهى لا 
تقدم تفاصیل ظرفية؛ كمسألة الماء الذى يعكس لون 
مجرأه؛ ولا دد «نوعية؛ الضرء الذی بسلل ص الدییاج 
رلا تشير إلى الصورة الأخبيرة الأحرى بصالون لرسامی 
الا کواربللا. شمة تصدع آخر صغير: الحناءات نحلابة 
ليس عربياً بل هو؛ بجلاء؛ تعبير فرنسی. أجهل إن 
كانت الأسباب السابقة كافية؛ إذ هی 1 تکفنی وانتبنی 
سرور مشراخ عند مضاهاة الشرجمات الألمانية اثلاث - 
ترجمات فيل !۷۵ وهننج ۲۵۲۵08 رلیتمان Li)!‏ 
- بالترجمتين الإتجلمزيدين لكل من لبن وسیر ریتشارد 
بيرنون لأستشف منها أن أصل سطور مردروس العشرة هو 
کالتالی: وتلك الأنهر الأربعة ری وجتمع فی بحيرة 
عظيمة مرحمة باحتلاف الألوان. 
ولیس ا( ضافات مردروس سق واحدء نهی أحباناً, 
وبشكل سافر؛ غير مناسبة لوقتهاء كأنما هو بغئة بناقش 
انسحاب بعلة مرشان 3208884 » ومثال ذلك قوله: 
«أطلوا على مدينة من الأحلام... على امتداد 
البصر المغبت فى الآفاق الغارقة فى الظلمة 
تدرجت» داخل السور البرونزى» قباب قصور 
وشرفات منازل وبسائين وادعة وجناست 
قنوات؛ ضوأها النجم؛ فى ألف دورة غراء 
نحت الجبال؛ خلفها بحر معدنی يضم رهج 
السماء المنعكسة إلى صدره البارد؛ . 
أو هذه الفقرة التى ليست صبغعها الفرنسية أقل 
وضوحاً: 
«بساط رائع آلوانه مجيدة؛ من الصوف الجيد» 
تتفتح زهوره بلا أريج فى مرج بلا حياة ويحبا 


۳۷ 


کی E‏ ای شوب افيا 


كل الحياة «الصناعية» لأبكه الذاخرة بالطیور 
والحيوانات التى بوغتت فى جمالها الطبيعى 
الحقيقى وخطوطها الدقيقة:. (وهنا تقول 
الطبعات العربية: «فی جوائب ذلك الدهليز 
براقع عليسها صور من أصناف الوحسوش 
۾ والطبور وكل ذلك من ذهب أحمر وفضة 
بيضاء وأعینها من الدرر والبواقيت يتحير کل 
من رآها) ۰ 
ولا يكف مردروس عن التعجب للفقر ١ذى‏ الطابع 
الشرفی» فى (ألف لبلة ولبلة). ويسرف - بإصرار أحرى 
ب «سیسل ب. دی مبل» - فى الوزراء والقبل والنخيل 
والأقمار. وبحدث أنه فى الليلة ۵۷۰ يقراً: 
وإذا هم بعمود من الحجر الأسود وفيه 
شخص غنائص فى الأرض حى إبطه وله 
جناحان عظيمان وأربع أياد؛ يدان منهما 
كأيدى الآدميبن ویدان كأيدى السباع فيهما 
مخلب» وله شعر فى رأسه كأنه أذناب الخيل 
وله عيئان كأنهما جمرنان وله عین ثالثة فى 
جبهته كعين الفهد ....۲. 
فیترجم فى فخامة؛ 
«رصلت القافلة؛ ذاث مساء» عموداً من 
الحجر الأسود شد إليه وثاق مخلوق غريب لا 
يسرز من ج إلا نصفه لأن النصف الآحر 
دفن مخت الأرض. وبدا الجزء البارز مخلوقاً 
بشعاً محشوراً هناك بفعل قوى جهنمية. كان 
أسسود اللون وبحجم جذع نخلة عجوز 
متهالكة؛ بلا سعف؛ وله جناحان أسودان 
عظيمان وآباد أربع النئان منها أشبه بأیدی 
السباع ذات الخالب» وشعر مشعث ذو أذئاب 
غليظة کذیل العير يهئز فى شراسة فوق 
جمجمئه المريعة؛ ولحت فوس اغجرين 
توهجت حدقتان حمراوان بيدما ثقبت جبهته 


۳۸ 


ذات القرون الزدوجة بعین راحدة تتفتح بلا 
حركة وفى ثبات قاذفة أشعة خضراء كنظرة 
النمور رالفهود؛ . 
ويضيف بعد ذلك بقلیل : 
«برونز الأسوار والقباب الزاهية بالأحجار 
الكريمة والشرفات الناصعة والأنهار وكل 
البحرء وکذا الظلال المشدة نحو الغرب؛ 
اجتمعت حت نسيم الليل والقمر السحری». 
إن نعت «سحرى» ؛ عند رجل من القرن الشالث 
عشر فد يكون نمتاً محدداً للفاية وليس مجرد الصفة 
التى يقصدها الدكتور الثائق... وأنا أشك فى أن بوسع 
اللغة العربية أن تترجم فقرة مردروس هذه «ترجمة حرفية 
وکاملة؛ ؛ وليس العربية فقط بل اللائينية ابضاً أو قشتالية 
ميجل دی تربانئس ٠‏ 
وکتاب (ألف ليلة ولبلة) غزير فى ملمحین» الأول» 
شكلى بحت؛ وهو السجم؛ والآخر هر الوعظ الأخلاقى. 
الملمح الأول؛ الذی حافظ عليه كل من بیرتون وليتمان» 
يختص بما يصوره الراوى من شخوص مليحى الهیشة 
وقصور ورياض وأعمال السحر وذكر الله وغروب الشمس 
والمعارك والفجر وبدايات ونهایات القصص. أما مردروس 
فهو يحذفه؛ ریما فى شىء من الرحمة. 
والملمح الآخر يتطلب موهبتین: القدرة على مزج 
الكلمات المردة فى فخامة؛ والجرأة على افتراح فكرة 
قديمة بلا خجل. ومردروس يفتقر إلى كلتيهما. فمن 
تلك الفقرة التى ترجمها لين على هذا النحو الخالد : 
And in this palace is the last information respecting‏ 


lords collected in the dust 
: الد کتور مردروس بترجم منها فقد‎ 


و(مشى كل هؤلاء! لم يسعهم الرفت 
ليرناحوا فى ظل أبراجى؟ ؛ واعتراف العفریت: 


«أنا مكفوف ههنا بالعظمة محبوس بالقدرة 
معذب إلى ما شاء الله عز رجلا . 
هو بالنسبة لفاریا مردروس: 
«أنا ههنا مكبل بالقدرة غير المرئية حتی نهاية 
القرون» . 
ولا السحر أيضاً يجد فى مردروس نصيراً طيباً؛ فهر 
غير قادر على ذكر ما هو خارق للطبيعة دون ابتسامة. 
فهر على سبيل المثال: يختلق ترجمة: 
دنی هوم من الأيام» سمع الخليفة عبد الملك 
بن مروان حدیدا عن ماقم من النحساس 
القديم يخرج منها دخان أسود له هيكة 
شيطانية فتمجب أشد العجب وبدا أنه يراب 
فى حقيقة نلك الوقائع الشهيرة؛ فتدخل 
الرحالة طالب بن سهل...٠‏ 
فى هذه الفقرة (التى تنتمی كالفقرات التى ذکرنها 
من قبل إلى قصة «مديدة النحاس» الذى يترجمه 
مردروس إلى «برونزه لا سراء فيه)؛ جد أن السداجة 
القصودة فى كلمة ١الشهيرة»‏ وكذا ارئیاب الخليفة عبد 
الملك غير المنطقى هديئان شخصینان من لدن المترجم, 
وبرغب مردروس باستمرار فى تكملة العمل الذى 
أهمله الولفون العرب المجهولون وفاترو الهمة: بضیف 
مناظر ۵۳-0۵۷ ؛ بذاءات مناسبة» فاصلاً هزلیاً 
موجزا بعض الملامح العارضة» شيفاً من التناسق والکثیر 
من الوصف الشرقى الرئی, وأذكر مثالا واحداٌ من بين 
الکثیر: فى الليلة ۵۷۳ يدعو الوالى موسی بن نصير 
النجارين والحدادين وبأمرهم أن يسووا الأخشاب ويعملوا 
سلما مصفحاً بصفالح الحديد. مردروس (فی الليلة ۳۶6 
من ترجمته) «يصلح» هذا المشهد «الرکيك؛ مضیفاً أن 
العسكر بحثوا عن أغصان يابسة ثم لقفرها بمداهم 
وسكاكينهم وربطوها بقف‌ماش عمالمهم ونطاقائهم 
وبعقال البعير والزنانير والسروج الجلدية حتى أقاموا سلما 
عالیاً قربوه من السور ولبتوه بالحجارة من كل جانب. 


مترجمر ألف ليلة وللة 


ويمكننا القول؛ عامة: إن مردروس لا يتسرجم 
الكلمات وإنئما بثرجم صور الکتاب؛ رهی حرية محرمة 
على المترجمين لكنها مكفولة للرسامين - الذين پسمح 
لهم بإضافة ملامح من هذا النوع. وأجهل إن كانت 
للك التسلياث الباسمة هی التى تضفی على العمل تلك 
الصبغة السعيدة؛ صبغة الخائلة الشخصية:؛ البعيدة عن 
الخوض فى المعاجم. أعرف فقط أن «ترجمة» مردروس 
هی أيسر الشرجمات قراءة - بعد ترجمة بيرئون التى لا 
تقارن» وغير الدقيقة هى الأخرى (فالزيف فى ترجمة 
بیرنون ذو طبيعة مغايرة ويكمن فى استخدام عملاق 
لإتجليزية فظة؛ مترعة بالهجور والأجابى) . 

وإنى قد آسف (ليس أسفاً موجهاً إلى مردروس بقدر 
ما هو اسف شخصى) أن بشتم فى الدماذج السابقة 
غرض خریمی. إذ إن مردروس هو الستعرب الوحید 
الذى اضطلع الأدباء بمهمة تمجيده؛ وبنجاح مبالغ فيه؛ 
حتى إن الستعربین أنفسهم يعرفون الآن قيمته. لفد كان 
أندريه جيد من أوائل من نوا عليسه؛ فى أفسطس 
۹ رلا أعتقد أن کانثیلا 0۰70615 أو كبدفيلا 
03 سيكونان آخرهم. رغایتی ليست هدم هذا 
الاعجاب وانما الشولیق له. إن فى الاحتفال ۱ 
مردروس إغفال لروحه؛ عدم الإشارة حتى إلى مردروس: 
لأن عدم أمانئه؛ عدم آمانته الخلاقة والسعيدة؛ هی ما 
ينبغى أن يثير اهتمامنا. 
۳ - إِثْر لیتمان Enno Littmann‏ 

بمكن لألمانياء موطن طبعة شهيرة ل (ألف ليلة 
وليلة) » أن تفخر بأربع ترجمات؛ ترجمة جوستاف فیل » 
«أمین المكتبة رغم أنه إسرائيلى؛ ‏ هذا الاستدراك ورد 
على صفحات إحدى الوسوعات الفطلونية - ؛ وترجمة 
ماکس هننج؛ صاحب ترجمة للقرآن؛ وترجمة فلیکس 
بول جریف 0۲0۷5 ا۴۵ أ1361 ١‏ ثم ترجمة إنو لتمان» 
الذى حل رموز التقوش الإنيوبية بقلعة اکسوم. ومجلدات 
الترجمة الأولى الأربعة (۱۸۳۹ - ۱۸4۲) هی أمتعها 


۳۹ 


میس ییا ا بايا 


جميعاً؛ لأن صاحبها ‏ المنفى بعیداً عن أفريقيا وأسيا 
بسبب الدوستاریا - بهتم بالحفاظ على طابعها الشرقی 
أو هو يكمله. ونستحق إضافاته احترامی. بفول على 
لسان رجال دخلاء على جمع؛ «لا نريد أن نبدو 
کالصباح مفرق الجماعات؛؛ ولدى حديثه عن أحد 
الملوك يؤكد: «إن الثار التى أشعلها لضيوفه تذكر 
بالجحیم ؛ وان ندى يده الكريمة كالطوفان؛ ؛ وعن آخر 
يشير إلى أن يديه ١‏ کانشا سخیتین كالبحرا. وهذه 
السريفات - الجديرة على الأحرى ب (بيسرتوكة أو 
«مردروس» ‏ اختص بها المترجم الأجزاء المنظومة شعرا- 
حيث بمكن لتصويره الجميل أن يكون معادلا أو بديلاً 
للنظم الأصلى. وفيما بختص بالشر؛ أفهم أنه نرجمه 
كما هر مع بعض الحذف الذى له ما يسرره والواقع 
على المسافة نفسها بين النفاق وقلة الحياء. یمتدح 
بيرنون عمله - «الأمين بما نسمح به ترجمة ذات سمة 
شعبية؛. وليس من قبيل الصدفة أن يكون الدكتسور 
ليل بهودیاً دواد كان أمين مکشبة» فأنا أرى أن 
بمقدورنا أن نستعذب فى لخته نحواً من مذاق الكتب 
المقدسة. 

ولا تحفل العرجمة الشانية (۱۸۹۵ - ۱۸۹۷) 
بمفائن الدقة؛ ولا الأسلوب أيضاً. أتخدث عن تلك الى 
قدمها هنیج؛ مستعرب من ليجزج؛ إلى انکتبة 
أونبفرسال؟ 104001اطزاة01765نا؛ لصاحبها فيليب 
رکلام amاRec‏ ۳۲۱۱۱۱۲ . تمرضت هذه الترجمة لعملية 
تطهيرء برغم أن دار لنشر تؤكد العکس. وأسلوبها فاتر 
ومثابر ومیزتها التى لا ندحض ریما كان حجمها. وتأخذ 
بنسخثی بولاق وبرسلاو إلى جانب مخطوطة زوتبرج 
وترجمة بیرنون بملحقاتها. وهننج المترجم لنص بيرلون 
هو حرفيا أرقى من هننج الترجم للنص العربى» وهو 
مجرد تأكيد بتفوق سیر ريتشارد على العرب. فى مقدمة 
وحاتمة العمل؛ بسهب فى الثناء على بيرتون - ثناء 
یفنده تقريياً ذلك التقربر الذى بری أن بيرتون استعار «لغة 
تشوسر المقابلة لعربية القرون الوسطی». ولو أشير فقط إلى 


۳۲۰ 


نشوسر باعتباره مصدراً لألفاظ بیرتون لكان ذلك أكثر 
حکمة. (شىء من هذا يحدث لسیر توماس أركهارت 
ورابليه) , 
بسرتون الإتجليزية؛ وهی نستنسخها بعد استبعاد 
الحواشى الوسوعية. نشسرها؛ قبل الحرب؛ إنسسل - 
فر لاج ۰1۳6۰۷۲۵۵ 

والترجمة الرابعة ۱٩۲۳(‏ - ۱۹۲۸) نقل للترجمة 
السابقة؛ ونقع مثلها فى ستة مجلدات» بتوقيع إنو ليتمان 
الذی حل رموز آثار اکسوم وحقق ال ۲۸۳ مخطوطة 
الإلسوبية الموجودة بالفدس وشارك فى «مجلة علم 
الأشوريات. وترجمشه - بعيداً عن ماطلات بيسرئون 
المتواطكة - صريحة تماما لا يأبه بشىء مهما كان من 
الدعار» بل بترجمه إلى ألمانيته الوادعة؛ وفى القليل النادر 
إلى اللاتينية. لا بحذف كلمة؛ ولا حئى ثلك التى نشير 
- ألف مرة - إلى الانتقال من ليلة إلى آخری. ولا بلفی 
بالا إلى صبغة الکتاب المحلية؛ وكان لزاماً أن ينبهه الناشر 
کی يحتفظ بكلمة «الله» كما هی بالعربية ولا بستبدلها 
بمقابلها الألمانى. وهو کت «بیرتون» و«جون باین) - 
يترجم النظم العربى نظماً غربياً. ويسجل فى سذاجة؛ لو 
أنه بعد الإشارة العتادة: «قال فلان هذه الأبياث؛ ؛ جاءت 
فقرة من النثر الألمانى لانتابت القراء الحيرة. وهو يمد 
الفارئ بالهوامش الضرورية لفهم النص؛ حوالى عشرين 
حاشية بكل مجلد وجميعها مقتضبة. وهو دائماً واضح 
وبسبط ومبتذل. ويتحرى كما يقال ندفس العربية ذانه. 
وان لم يكن هنالك خطاً فی دائرة المعارف البربطانية فان 
ترجمته هی أفضل العرجمات المعداولة. وأسمع أن 
الستمربین متفقون على هذا الرأی؛ ولا يهم فى شىء أن 
أديياً» مجرد أديب من بلد لا يعدو كونه جمپورية 
الأرجنتين؛ یفضل أن يخالفهم الرأى. 

وأسبابى هی: إن ترجمات بیرتون ومردروس؛ وحتی 
جالان؛ لا یمکن فهمها دون ما وراءها من تراث أدبى. 
ومهما كانت مسارلها أو ميزاتهاء هذه الأعمال المدميزة 


سس سس جمو لف لبلا رلب 


لعنى وجود مسار ثرى سابق عليها. نحصاد الأدب 
الإنجليرى الذی لا يدفد بقع بشكل ما فى المساحة 
المظللة من ترجمة بیرتون - دعار چون دون 20006 طناه[ 
الشدید» وقاموس شکسپیر وسيريل تورئير الضخم؛ وولع 
سوینبرن بالهجور» وغلظة ثقافة مفكرى القرن السابع 
عشرء والحيوية والغموض رالشفف بالعواصف والسحر. 
ويمتزج فى عبارات مردروس الباسمة سالامبو ولافونشین؛ 
الدمية والباليه الروسی. ۱ 

أما فى نص لیشمان؛ الذى هو - کواشنطن - غير 
فادر على الکذب؛ لیس هنالك سوی النزاهة الألمانية. 
وهذا قليل؛ قليل جداً. فالتجارة بين (ألف ليلة) وألمانيا 
كان ينبغى لها أن تسفر عن المزيد. 

إن لألمانيا أدبا فالتازياً» بل إن لها أدبا فانعازياً قط 
على الأحرى؛ سواه فى الفلسفة أو الرواية. ولمة عجائب 
فى (ألف ليلة) کنت سایتهج لوأعيدت صيافتها 
بالألمائية. وأنا عندما أسجل هذه الرغبة أفكر فى عجائب 
(ألف لبلة) التقليدية - فى عفاريت القماقم أو عبيد 
حاتم سليمان القادرين على كل شىء؛ فى الملكة التى 
مول المسلمين إلى طبور؛ فى المراكبى النحاسى الذی 
يحمل طلاسمه وتعاويذه فى صدره - وفی العجائب 
الأحرى الأكثر عموماً والتى تبثن عن طبيمتهم الجمعية 
وعن حاجتهم إلى تكملة آلن جزء وجزو. عند شاد 
السحر؛ کان بمقدرر المدونين الألمان أن يلجأرا إلى 
الأخبار التاريخية أو الدينية التى قد تعكس إضافتها توفر 
حسن النية فى بقية العمل. وفى مجلد واحد» كان 
يمكن أن تتعايش الهاقوئة التى تصعدا حتى السماء و أول 
رصف لسومطرة؛ وصف بلاط السب‌اسیین والملائكة 
الفطسية التى طعامها تبرير للرب... اه مزيج شعرى» 
وبوسعى أن أقول الشىء نفسه فى حالة تکرارات معينة. 
أليس رائعا أن بستمع الملك شهربار- فى الليلة ؟ "٠‏ 
إلى فصته هو على لسان شهرزاد؟ 

من المشاد - محناكاةً للإطار العام أن تتضمن 
إحدى الحكايات حكايات أحرى ليست أقصر من 


الأولى: مشاهد داخل مشهد؛ مثل مأساة هاملت» ارنقاء 
إلى قوة الحلم. وييدو أن بیتا وعراً وجلياً من شعر تنیسون 
يشرح ذلك؛ 
orient ivory, sphere in sphere.‏ ۱ 

وهكذاء وامعاناً فى العجب؛ يمكن لرؤوس «هیدراا 
التفرعة أن تصبح أشد مدید من جسدهاء أى يمكن 
لشهربار» ملك «جزر الصبن وهندستان» الأسطوری» أن 
يتلقى أخسبارا عن طارق بن زياد والى طنجة وبطل 
معركة «جوادالیته» ؛ فعلفتلط القاعات بالمرايا ويصبح 
القباع خلن الوجه ويجهل الساس أين الرجل 
الحقيقى من بين تماليله. ولا شىء من هلا يهم؛ نهده 
الفوضى متبللة ومقبولة کاحلام ما بين اليقظة 
والمنام. 

وستلعب الصدفة لمبة التداطرء لعبة التباين» لعبة 
الإسهاب. 

کم من الأشياء کان بوسع رجل مثل کافکا أن 
يقدم عليها من أجل أن برنب ويضيف إلى تلك 
الالماب؛ کی يعاود کتابتها طبقاً للتشوبه الألمانى» طبقاً 


«للكابة؛ الألمانية | * 


٠ من بين الكتب التى راجعفهاء لی أن أذكر‎ «0 
Las Milles et une ,مناد‎ contes arabes tradults par Galland. 
Pacis, s. d. 
The Thousand and One Nights, commonly called The Ara- 
bilan Nights' Entertalnments, A new tranalatlon from the عم‎ 
able, by E. ۱۷۰ Lane, London, 1839. 
The Book of the Thousand Nights and a Night. A plain 
and literal translation by Richard. F, Burton. London )7( 
Vols. VL, VIL, VII. 
The Arabian Nights. A complete and unabridged selection 
fram the famous literal translatlon of R. ©, Burton, New 
York, 1932. 
La livre de Mille Nulta et une Nult. Traduction littérale et 
complêle du Lexie arabe, par le Dr. J. ©. Mardrus. Paris, 
1906. 


Tausend und sine Nacht. Aus dem Arabischen dbertragen 
von Max Henning. Leipzig, 1897. 

Dile Ersihlungen sus ا‎ Nichten. Nach 
dem arabischen Urtext der Calcuttaer Ausgabe vom Jahre 
1839 ûdbertragen von Enno Littmann. Leipzig, 1928 


۳۳" 


الهوامش , 


(۱) كنب العنران: فى الأصلء بالعربية بحروف لالينية. 
(۲) أشير إلى ماركو أنطونير حین يستحضره فيصر بقرله: the Alps‏ وه ... 
It la reported, thou didt eat strange flesh‏ 
which some did die to look on...‏ 
۳۱ كما أن ما باکر له هذا التنويع على موضوعات ایی البقاع الروندى وخورخحه مالریکه عل ۱/۵۵ 10786 (الشاعر ا(اسبالی؛ ۱۸۸۰ - ۱6۱4۷۹ 
Where is the wight who peopled in he pant‏ 
Hind-Lond and Sind; and there the tyrant played?...‏ 


۳۳۲ 


10۳0 


قصيدة « استعارات الف لیلةولیلق, 


ومسالة الليلة 1۰۲ : 
اربعة مفاتيح وثلاثة تعلیقات 


لبور خیس 


پیوسفت ديشي * 


| مس بت سب‎ I S| 
۳۳۳۳۳ 


استعارات الف ليلة وليلة 
طورشى لويس بورطيس 


الاستبارة الأولى هی النهر » 

والمياه العظمى » والبلور الحى 

المدخر تلك العجائب الغالية 

النى كانت من الإسلام فصارت لله 
اليرم ولى . هی الطلسم القاهر 

وهو معا عبد مملوك . 

هی الجنى أسير فمقم 

من النماس ختم عليه بالخاتم السليمائى + 
هى يمين الملك الذى أقسم أن يسام 
ملكة ليلته إلى حكم 

السيف . هى القمر المنفرد ؛ 

والأيادى تغتسل بالرماد . 

هی رحلات السندباد ؛ بطل الأوديسة ذا 
لم يعاقبه إلاه"؛ ولم يدفعه إلى الأمام 


+ جامعة ليون الثانية ؛ فرنسا . 


metaforas عل‎ las mill y una noches 
J. با‎ Borges 


La primera metdfora es el ۰ 

Las grandes aguas, El 6۳/۱/۵۱ ۷۵ 
Que guarda esas querllas maravlllas 
Que fueron del Islam y que son tuyas 
Y كماد‎ hoy. اقا‎ ۵ 

Talismdn que también es ım esclavo ; 
El genio confinado en la vasija 

De cobre por el sello salunmdnico ; 

El juramento de aquel rey que entrega 
Su retna de ima noche a la Justicia 

De la espatla, la Luna, que esti sola ; 
Las manos. ثانا‎ se lavan con ceniza ¢ 
Los viajes de Simbad, ese Odiseo 
Urgldo por la sed de su aventura, 

No castigaclo por un (ios ; la ldmpara ; 
Los stmbolos que anunelan a Rodrigo 
La conqulista والدركظ عل‎ por los drabes ; 


۳۳۳ 


سوسسف دیسسسی 
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إلا ظمأ المغامرة بنفسه . هى الفالوس السحری؛ 


وتلك الرموز التى تنبی لذريق 

بان العرب سيفتحون إسبانيا. 

هی القرد الذى يدل على كونه إنسانا 
بلعبه الشطرئج . هی الملك الأبرص ۰ 
والقوافل الشامخة ؛ وجبل 
المغنطيس تنفلق عنده السفن . 

هى الشيخ رالغزال » كرة مائية 

من الأشكال المتقلبة نقلب السحاب 
رالخاضعة لطاغرت المصير 

أو الصدفة ؛ وهما أمر واحد . 

هی المتسول؛ لعله ملالك » 

والكهف الذى يدعي سمسما . 


الاستعارة الثائية لحمة سيج 

بساط يعرض للأبصار 

بلبلة من الألوان والخطوط 

اللامبالية ؛ وصدفا ودوارا 

بحكمها مع ذلك نظام خلی . 

شأن الكرن ؛ هذا الحلم الآخر ؛ 

جعل كتاب الليالى 

من الأعداد الواقية والعلامات الرامزة » 
الإخوة السبعة والرحلات السبم 

القضاة الثلاثة رالمدى الثلاث 

التى يتمناها من شاهد ليلة الليالى 
بولوع شعرها الأسود المسدول 

حيث برى العاشق ثلاث ليال على اتصال › 
الوزراء الثلاثة والعقوبات الثلاث + 
وعاليها جميعا العدد الأول 

والأخير ؛ عدد الله : الاهد . 


الاستعارة الثالثة حلم 
حلمه أبناء هاجر وابناء فارس 

تحت أبواب الشرق المحجوب 

أو فى جنان صارت اليوم إلى التراب ٠‏ 
وسوف يستمر البشر على حلمهم هذا 
إلى حد رحلتهم اللهالی 

كما فى مفارقة زيدون الاپلی . 

يتبدد الحلم وإذا بحام آخر 

يتبدد فإذا به آخر بل أضعاف بديله 


El simlo qute revela que es un hontbre, 
Jugando al ajedrez ; el rey leproso ; 
Las altas caravanas ; la ۵۸۵ 


De piedra imdn que hace estallar la nave ; 


El jeque y la gacela ; un orbe fiuido 
De formas que varlan como mbes, ` 
Sifetas al 0۴۵۱۱۲۱۵ ciel Destino 

O del Azar, que son la misnia cosa ; 
El mendigo que puedecser un tngel 
Y la caverma que se llama Sêsanto, 


La segunda metdfora es la ۵ 

De un ۱6۵/2 que propone a la mirada 
Un eaos de colores y de lineas 
Irresponsables, un azar y un vértigo, 
Pero un orden secreto lo ۰ 
Conto 00۵ otro suefo, el Universo, 

El Libro de las Noches est hecho 

De cifras tutelares y de hdbitos : 

Los slete hermanos y los ٩۱6۱6 (۰ 
Los tres cadles y los ۱۲۵۹۶ 5 

De quien miré la Noche de las Noches, 
La negra cabellera apaslonada 

En que el amante ve tres noches juntas, 
Los fres visires از‎ los Ires castigos, 

Y encinıa de las otras la ۵ 

۲ ۱۱۱/۲۱۵ cifra del Sefor : el Uno, 


La ۷۵۳۵۵۲۵ ۱۱۵۱۵/۵۲۸ es ۱۱ ۰ 
Agarcnos بر‎ persas lo sofaron 

fn los portales del ۷۵/۵0 ۵ 
O en vergeles que ahora son lel polvo | 
¥ seguirdn sofdndolo los hombres 

Hasta el ultimo, fin de su Jornada. ۰ 
‘Como en la paradloja clel' ۰ 

El suelo se disgrega en otro ۵ 

Y مين‎ en otro Jy en otros, que entretcjen 


سیسوس تست سم سس اسشعاراث أل لبلة ربلا لبررعيس 


تنشابك عبنا فإلى عبث مناهة تؤدّى . 

فى الكتاب الکتاب . دون أن نمی + 

نقص الملكة على الملك فصتهما 

المنسية . لقد خطفتهما 

صاعقة أسحار سالفة ٠‏ 

فلم پعردا يعرفان من هما . ولا بزالان يحلمان . 


الاستعارة الرابعة خريطة 

للزمان ؛ ذاك الإقليم اللامهدود . 

به يقاس ندرج الظلال ؛ 

تفتت الرخام السرمدى ۰ 

رالخطی التی تخطوها الأجيال 

- كل شئ ؛ الصوت وصداه ؛ وما بدظر إليه 

وجها جانوس ذى الجبهتين ٠‏ 

عوالم الفضة وعوالم الذهب الأحمر ؛ 

وسهر الدجوم الشاسع . 

نفول العرب : ما من فادر 

على الانتهاه من فراءة كناب الليالى ٠‏ 

فاللیالی هی الزمان ٠‏ وهو الذی لا ينام ٠‏ 
20٠‏ وإصل القراءة بینما يمرت الدهار ؛ 

تفص عليك شهر زاد فصتله آیضا . 


[فبراير 1۱۹۷۷ 


«عدوى؛ النظرة البورخيسية 


لابد - بعد نوجيه الشكر إلى من أعانى فى ترجمة 
القصيدة المذكورة ۲۱۱ - من تنبيه آحی القارئ إلى أن فى 
قراءة أعمال خورخی لويس بورنميس ۲۲۲ ما يجعلها 
شبيهة بمعاشرة القوم أربعين يوسا ؛ فمن لم يهجرها 
تصبح نسبة حفية من أحلامه وتأملاته منها وفيها . ثم إن 
هذا الكائب الأرجنتينى قد أحدث فى الأدب سمانی 
جديدة فرضت وجودها شيئًا نشیدا على المكتبة المالية 
فى أرفع مستوبانها . وكان بورخيس من رواد من وضعوا 
آارهم فى إطار ثقافى عالمى . كما يجدر الذكر بأنه من 


0610509 un octoso ۰ 

En el libro estd el Libro. Sin saberlo, 
La reina euenta al rey la ya olvidada 
Historia de los clos. Arrebatados 

Por el fumulto cle antertores magids, 
No saben qutênes son, Siguen soflando, 


La cuarta es la metdfora cle ۱۸۱ mapa 
De esa reglén Indefinida, el Tiempo, 

De cuanto miden las كلامب مجع‎ sombras 
لآ‎ el perpetuo desgaste de las mdrmoles 
Y los pasos (le las generaclones. 

Todo, La voz Jy أن‎ eco, lo que miran 
Las dos opttestas caras del Blfronte, 
Mundos de plata y mundos de oro rojo 
Y la larga vigilla de los astros. 

Dicen los drabes que nadie puede 

Leer hasta el fin el Llbro (le las Noches. 


Las Noches son el Tiempo, el que no ۰ 


Sigue leyenlo mientras muere el dia 
Y Shahrazad te contard tu historia. 


الذين تألروا بالحضارة العربية والإسلامية تأثرا عميقا ؛ 
فاقتبس منها معانی أدبية وشاعرية عدة ‏ فى حين أن 
المدقفين العرب لايزالون یفتفرون إلى ترجمة كافية 
لأعماله » على الرغم من انمهود المحمود الآتى ذكره . 
وقد لأثر بورخخيس منذ صغر سه بکتاب (ألف ليلة 
ولبلة) عن طريق ترجمنین إمجليزتين ؛ هما ترجمة 
إدرارد لين (6ههآ لموفظ) ولا ؛ ومن بصدها ترجمة 
بیرترن (3:۳00) التى رافقت أحلام صباه . إلا أنه ناقد 
وشاعر وقاص مبتکر » وساحر محثرف ألف أسرار 
التحولات الشاعرية . ونتيجة لذلك ؛ فإن من خلبلائه 


۳۰ 


ل (كتاب اللبالى) ؛ على حرف تسميثته » ما یمود إلى 
النقد الأدبى بالمعنى المنهجى المتوقع » رمنها ما يحيطنا 
علم) بالناقد ذانه أو برؤياه فى المصير والأدب والحياة أكثر 
ما يفيد معرفة النقود . وقد يصعب الشمییز ما بين هذين 
الوجهين لأسباب ناجمة عن أبعاد تصورات بورخيس 
الماورائية والشاعرية والنقدية والقصصية . غير أن نلك 
الأبعاد تلتكم فى کتابته العدامًا يعرض أمام القارئ رؤية 
واسعة النطاق ؛ من شأنها أن تترك فى حنايا ذهنه أثار 
عميقة ؛ لا مناص من أن خول + على مرور الزمان؛ بيده 
وبين نظرته الأنفة لکتاب (ألف ليلة وليلة) ؛ فينتابه شئ 
من (العدوى البورخیسیة)». 

أما نصوص بورخيس التى تتعلق بموضوعنا بشكل 
أو بآحر فمديدة . وقد آثرنا أن نقدم قصيدة بعدوان 
«استمارات ألف ليلة وليلة) de las ۱/۵ y(‏ 4ف55/ا80 
8 8هنا) ؛ قمنا بتعرييها عن الاسبانية . وأضفنا 
إلبها أربعة «مفائيح قرائية؛ عامة ؛ أولها نفدیم سریع 
للمؤلف ولعلاقته بکتاب «اللیالی) والثانى تعليق على 
دور «التريف؛ الأدبى فى نظره ٠‏ انطلاقًا ما کتبه حول 
عمل مترجمی (ألف ليلة) فى هذا الصدد . أما الثالث 
فإشارة إلى مکانة کشاب (اللیالی) من مصير المؤلف 
الفردى والأدبى . والأخير مسألة جوهرية أثارها بورخیس 
عن طريق هذا الشزييف البارع الخاص بکتابته ؛ وهی 
مسالة الليلة ۱۰۲ ؛ وأتبعنا هذه الفانیح بتعليقات ثلالة 
على نص قصيدة «الاستعارات؛ + وهی تعليقات معدردة 
من شأن القارئ أن يكملها بإمعان النظر فى القصيدة : 
فلكل كلمة منها مثعة وصدى . 
المفتاح الأول : 

خورخی لويس بورخیس فى سطدر 

ولابد » مهما يكن من أمر » من تقديم المؤلف فى 
سطور ؛ فقليلا ما هو معروف لدى الفارئ العربى ؛ على 
الرهم من ترجمة عدد من أناصيصه قام بها إبرافيم 


۳۳۹ 


الخطیب ونشرتها دار توبقال المغربية منة ۱۹۸۷ مخت 
عنران (الرایا والتاهات) فى 45 صفحة ؛ يضاف إليها - 
فی حدرد معلوماننا - قصة صغيرة وردت فى مجموعة 
بعنوان (قصص من أمريكا اللائينية) ترجمها عيسى 
مخلوف ونشرتها دار مؤسسة الأبحاث العريية فى بهروث 
(۱۹۸۵) . أما قاموس (منجد اللغة رالأعلام) فلم نضع 
طبعة عام ۱۹۹۲ منه لبورخیس مدخلا ؛ رغم مکانته 
الأدبية العالمية . 

ولد بوريس منة 1848 فى بويئس أيرس عاصمة 
الأرجنتين ونوفی فى ۱۹۸۲ . وکسانت ججدنه إجلبزية 
الأصل ؛ ووالده أستاذا يلفى دروسه باللغة الإمجليزية + 
فبها وقبل الإسبانية تعلم الطفل القراءة . وکانت 
مطالعاته الأولى روايات دیکنز (2161635) ومارك توين 
)Mare wei)‏ وستيفنسون (516008801 .1 )R.‏ وریز 
(1 .0.) » بالإضافة إلى نرجمة إمجليزية لكتاب 
(دون كبخونه) وترجمة بيرئون ا مذ كورة ل (ألف لبلة 
وليلة) . سنة 1414 ٠‏ انتفلت العائلة إلى أوروبا ٠‏ وكان 
والد بورخيس قد أحيل إلى التقاعد بسبب ضعف بصره 
الذی كان قد أوشك أن يكف . ونوجفت الأسرة 
بالحرب فالتجات إلى سوبسرا ؛ فأئم بورحیس دراسته 
الثانوية فى جيديف ؛ باللغة الفرنسية . ولم تعد عائلته إلى 
بوپنس أيرس إلا عام ۱٩۲۱‏ ؛ بعد سنة فى إسبانيا ؛ 
حيث بدأ اشتراك بورخیس فى الحياة الأدبية ‏ بمعنى 
لقاء الأدباء والمشاركة فى إنشاء الجلاث الطليعية ؛ والنشر 
فى صفحانها . 

ومعظم ما وضعه فى الفترة الواقعة بين عامی 
۱ و ۱۹۳۸ - وسیتبین لنا بعد قليل معنى الثاریخ 
الثانى ‏ بنتمی إلى نوعين كتابيين ؛ هما : 

- الكتابة الشعرية؛ مثل ؛ (ورخ بوینس أيرس - ۴۲۰ 
de Buenos Ares‏ 07 ) - ۱۹۲۳ ( قمر الرصيف 
المواجه ‏ 60172015 ۱٩۲۵ Luna de‏ ؛ ( کراس سان 
مارتین -  (Cuaderno San MAFÎ‏ ۱۹۲۹ °„ 


- الكتابة النقدية القصصية ؛ وهو شكل أدبى ابتکره 
بورخميس تمعزج فيه الدراسات الأدبية والتاريخية بفن 
قصصى له أبعاد شاعرية وماورائية ‏ كما ستحاول إبرازه 
فى موضوع (ألف ليلة وليلة) . ومن أهم عداوين هذا 
الشكل : (إيفاريسدو كاربيخر ‏ 01۳1650 مثقائة8) - 
وهو شاعر من شعراء بوینس أيرس  ۱٩۳۰‏ ۱ (مناقشة - 
١ ۱٩۳۲ (Discusion‏ (تاريخ الأبدية ‏ ها Historia de‏ 
لمعه ) - ۰۱۹۳۱ 


فی عام ۱۹۳۸ توفی والده ٠‏ وفى نهاية السنة ؛ 
حدث لبورخيس حادث أصابه إثره حمج دم مسبب 
لحمّی وهذيان داما للالة أسابيع وكادا أن بفتلاه . 
وکانت عافبة ذلك - أو لأسباب مورولة والله أعلم - 
ضعف بعسره على مرور الزمان إلى أن منع من القراءة 
والكتابة فى سنة 1185 - ای بعد سنة من وليه رئاسة 
الکتبة الوطنية فى بويدس أيرس. وعاش نهاية عمره 
مكفوف البصر ؛ فال إلى مصير سبقه إليه أبوه . 


ولم بشطرق قبل ذلك إلى الكتسابة السردية 
إلا «بخجل من لم يتجرأ على كتابة الأقاصيص ؛ فكان 
يجد تسلیته فى تخريف أو تغيير ما وضعه غيره منها؛ + 
على حد ما كتبه عن محاولانه السردية السابقة الئى كان 
قد جمعها فى کشاب نشره سدة ۱۹۳۵ مخت عنوان 
(التاريخ الکونی للشناعة والعار - Historia universal de‏ 
«ذ 2 "2 . وشك بورخسيس إزاء المرض ال كور 
فى سلامة ذهنه فحاول أن پختبر حالة ملکانه العقلية عن 
طريق ممارسة نوع كشابى لم بألفه ؛ خعشية الصدمة 
النفسية الثى كان سبواجهها فى حال فشله فى 
مارسة کشابة معتادة . فقرر تالف قصة قصيرة . 
ورضع نتيجة محاولته نلك مجموعة (بستان السبل 
المتشبعة  (El Jardfn de senderos que se bifur can‏ ~ 
۱ - التى غدت القسم الأول من مجموعته الشهيرة 
عالميًا (اناصیص صررية  ١947 )710 0٣٩8‏ ثم 
(الألف ۸۱۵۲۲ ۱۹٤۹  )8/‏ - و (قسرار برودى - 81 


استمارات ألف ليلة ولبلق لبررخعيس 


)1n forme de Brodie‏ ۱۹۷۰ - و ( کتاب الرمال نب 
bro de arena‏ ۱۹۷۵۲ - و Libro de  مالحأ la)‏ 
۱٩۹۷۱ ۵‏ . 

ووضع علارة على ذلك مجموعة من القصص 
الخيالبة والبوليسية بالاشتراك مع أدولفو بيوى كازارس 
Bioy Care)‏ 00110لة) صدر معظمها مخت اسمى 
بوسطرس درميسك (1(0:0609 08اقنا8) وسوارز لينسش 
„(Suarez Lynch)‏ 

ثم عاد بورخیس إلى الكتابة الشعرية؛ فألف عددا 
من الدواوين الشسعرية؛ منهسا: (ذهب الببور) - أى 
«النمورف- (69جن 100 06 0:0 1ظ) ۱۹۷۲ و (الوردة 
العميقة  Rosa Prof nda‏ ع1)- ۱۹۷۵- و (تاريخ اللبل 
)Hitorla de la noche -‏ - ۱۹۷۷ يضاف إليها 
کتب جمع بين الشر والشعرء منها: «الصانع» (-ع12! 81 
#له) - ۱۹۲۰ - و(مديح الظلال) (۱۵ عل نها 
8 - ۱۹۱۹ ... 

وله أيضا أعمال نقدية؛ بالمعنى الخاص الذى تتخذه 
نلك الكلمة فى ضوء رژشه؛ منها: (لفشيشات 
حر ی ۲0۹۷۱90۱076۶ 01535) ۱۹۵۲ - و(مقدمات 
0 شم و( سم ليال (Siete Noches‏ 
۰ - (مکتبة شخصية) - ۰۱۹۸۲ ومجموعة من 
اففتارات الشعرية والأدبية؛ وأحيراً عدد من الترجمات 
الأدبية عن الإتجليزية  27(‏ فرجينيا وولف (۷::۵۱01۵ 
۶ وولیام فوكثر (۳۵۵۱6067 سوذااة/!ا)؛ وعن 
الفرنسية ‏ هنری Michaux) qn‏ 11600 ؛ وعن 
الألمانية ‏ فرائز کافکا (1202 ۳:۵۵), 


معرجمر الکتاب و«العزييف؛ الرامز إلى الحقيقة 

جرهربا 

لقد خص بوريس موضوع (ألف ليلة وليلة) 
بنصين نفديين وأدبيين مهمين: أولهما تعليق على 


۳۳۷ 


امترجمی كتاب ألف لبلة وليلة؛ ضمه إلى كتابه (تاريخ 
الأبدية) الصادر عام ۰۱۹۳۹ ولم يضع الآحر إلا سنة 
۰ خت عنوان «ألف ليلة وليلة؛؛ وهو إحدى 
المحاضرات التى ألقاها فى مديئة ميكسيكوء ثم جمعها 
فى كتابه (سبع ليال) . 


أما الأول فقد آثر فيه بورخميس النظر فى عمل 
الشرجمین على الشروع فى الكلام عن الکشاب ذائه. 
وهو لهج كان يتبعه آنذاك فى كتابعه القصصية أيضاء 
وقد يوصف بأنه نوع حاص به من الكتابة فى الدرجة 
الثانبة. فمثالا على ذلك ؛ جاءت أول قصة وضعها بعد 
حادث سنة ۱۹۳۸ على شكل دراسة تتناول أعمال 
مؤلف وهمى يحمل اسم بيار مينار ۱۲۲ فیصف 
بورخميس مربة مینار الأساسية؛ وهی رة اغهر مرئية) 
المنتوج؛ إذ تقوم على إعادة تأليف كتاب وضع من قبل» 
هو کتاب (دون کیخونه) الذى لم يكن اقل تأثيرا فى 
بورخميس منذ أوائل عهده بالقراءة من حكايات (ألف 
ليلة وليلة) . والعلافة بين هذه الفصة واخثيار بورخیس 
الحديث عن ترجمات الکتاب فى دراسته الأولى تلك» 
نكمن فى تمائل عمليتى الترجمة ومحاولة بيار ميثار؛ 
إنهما عمليئان أدبيئان ترميان؛ أساساً؛ إلى (عادة النص 
ذاته إعسادة «صادقة) لا تخلو من التسزييف... إن فى 
الشكل الأدبى البتکر الذى ۴ به بوريس ۱عبرة لمن 
يعثبر) - كما تقول شهرزاد. فما معنى التزييف الأدبى 
هذا ؟ 


لقد أشار بورخميس إلى ما أضافه كل من المترجمين 
الفرنسيين والإمجليز الا ان إلى النص الذى عملوا عليه؛ 
كما أشار إلى ما حذفوا أو عدلوا؛ وهو فى عينه - 
أو بالأحرى فى إطار رؤيته - محمود نظرأ لطبيعة کتاب 
(ألف ليلة ولبلة) الشفاهية. فكأن الترجم يقوم بدور 
«الحکواتی؛ الذی تارة ما يضيف إلى القصص شيعا 
فيطنب» وتارة ما يحذف منها شید فیوجزه ونارة أخرى 
يعدلها بل يحولهاء تلبية لطلب مستمعيه وتقبلهم 8 , 


PA | 


ولابد لترجمة ناجحة؛ فى عين بورخیس؛ من القيام 
بعملية مشابهة, لأنها ‏ على حد فوله - «نأئى خليفة 
أدب؛ ؛ ای بعد عصور من التطورات الأدبية جرت باللغة 
الترجم إليها. والنجاح هنا بقدر من حيث الدور الذی 
تعمكن العرجمة العنية من أدائه فى الثقافة التى تصدر 
فيها؛ فقد بدحل النص الاج عن الترجمة فى باب الآثار 
الأدبية المرجعية. وي کر بورخیس أن حير مثال للنجاح 
فى هذا الصدد؛ هو الترجمة التی أصدرها الستشرق 
الفرنسی أنطوان جالان (00هالة6 56أ0ة) فى أوائل 
الفرن الشامن عشر. ويلح على الدور «التعأسيسى؛ الذى 
قامت به تلك الترجمة فى شهرة كتاب (ألف ليلة وليلة) 
فى الثقافة العالمية ‏ كما شددء فى مجموعته (تفتيشات 
أخعرى) على دور ترجمة إدوارد فیشزجرالد (لمه800 
0 لرباعيات عمر الخيام فى إذاعة صيتها 
الشاعرى فى العالم» رغم حدود فهم فیترجرالد للغة 
الفارسية . 


ولها فى رژیته فضل آخر؛ إذ تحوی حكايات لم ترد ' 
فى أى مخطوط عربى سابق؛ وقد نسبها جالان - صدقا 
أو کنبا - إلى حکوانی من مسوارنة حلب باسم حتاء 
أشهرها فصتا «علاء الدین والفانوس السحری؛ 
راالاریمین حرامی؛ اللتان سرعان ما أصبحئا فصتین 
شعاريتين برمز بهما إلى سحر کتاب (اللیالی) . فمن 
بدری فى المالم العربى اليوم بل فى العالم بأسره أن 
نيك الحکایتین العربيتين دخلتا المكتبة العالمية عن طريق 
اللغة الفرنسية ثم ترجمشا حتی تتضما إلى عدد من 
الطبعات العربية ؟ 

ولتلك الأسباب آثر بورخیس هذه الترجمة؛ وفضلها 
حتى على ترجمة بيرئون (00اناظ) الامحليزية رفيقة 
قراءاثت صباه المحبوبة؛ فاخشارها لتكون الوحدة ۵۲ من 
وحدات «مکتبته الشخصية؛؛ وقد نشر الكتاب «مکتبة 
شخصیةا سنة 1545) وهی سنة وفاة مؤلفه. 


ا سي س استعارات الد ای رابلة بووهیس 


ولا بد هنا من ملاحظة قد تشکل اللخطوة الأولى إلى 
ما قد يسمى بالعجربة البورخيسبة لکتاب (ألف ليلة 
وليلة) . إن الترجم؛ شأن القاریا؛ يعيد إحياء النص؛ كما 
سبق ذکره. إلا أن للاعادة تلك؛ فى رؤية بورخيس» بعداً 
أدبي رماورائها فى آن. ذلك أن الفارئ أو امرجم يقومان 
بعملية الزييف؛ للنص تمائل جربة بيار مينار فى إعادة 
تأليف كتاب (دون کیخونه) . فالنص المقروء أو المترجم 
صورة لعمل مؤلفه تعکسها مرأة الفن. والفن عند 
بورحيس ممائلة رمزية للعالم: 
«فقد يكون وافع پروی على غير صحة مطابقً 
للحقيقة جوهريً. إنه من المعروف؛ مثالا على 
ذلك» أن ملك إلجلعر! هدرى الأول لم بعد 


پیشسم بعد وفاة ابنه؛ فقد يكون واقع مروی ' 


سن هذا اللمط : وان حالف الصدق» مطابقا 
للحقيقة بصفته رمزا لكآبة الملك900, 
وترجمة جالان؛ وكذلك قراءة بورخیس لكتاب 
(الليالى) ‏ كما سیتبین لنا فى المفستاح الرابع أدناهء 
على مخالفتهما الصحة والصدق ‏ تشكلان صورنین 
تعکسهما مرأة الفن ورموزه؛ فإذا بهما آشرب إلى 
الحقبقة الجوهربة من الوفاء اجرد الجاف؛ 
هذا الرثاء الفاتر الذى يعيبه بورشئيسس على ترجمة 
إيدو لیشمان ۲۲۳۱, 


القعاح الالث: ' 
كعاب ألف ليلة ولبلة على عتبة المصير 
إن لکتاب (ألف ليلة وليلة) ٠‏ فى تصور بوريس 


لحياته؛ دورا مصيرياً لم يكن مقتصراً على تأليره الأدبى 1 


والمماشرة القرائية من سنی الطفولة والصبا ۰۹۱۱ ولعل 
خير تصوير لهذا الدرر المصيرى یکمن فى أحد تفاصيل 
قصته القصيرة «الجنوب» (5ا1815) التى نختم مجموعة 
(أقاصيص صورية) ؛ وقد أشار بورخيس إلى كون بدايتها 
لرری الحادث والمرض اللذين كاد يجد فيهما مصرعه؛ 


وقد وصفه فى أرقات وأماكن محتلفة ۲۱۷ إلا أن بين 
هذه القصة رأرصاف بورخیس الأحرى لهذا الحادث 
الصیری» فوارق نشير إلى دور کتاب (ألف ليلة وليلة» 
فى تکوین نظرته الماورائية بل فى التججربة التى منها تبلق 
رؤيته ؛ فيصطبغ «التزییف) الأدبى هنا بصبغة اسيرذائية) . 

لقد جرى الحادث - حسب جميع المصادرء بما 
فيها القصة ‏ على الوجه الكابوسى الثالی: صعد المؤلف 
درج منزله وهو مسر ع » وكان المصعد معطلا فضرب 
رأسه بمصراع نافذة قد أغفلوا إغلاقه» ولم يشعر إلا 
بصدمة صغيرة فى أعلى جبينه كأنها- على حرف 
قوله ‏ اوطراط؛. غير أنه رأى الرعب والاستنكار قد 
توسما على وجه المرأة الئى فئحت له الباب؛ فوضع بده 
على جبينه؛ وإذا بها حمراء غمرتها الدماء. 


رکان سبب إسراع ورحیس أن آسرنه كانت قد 
دعت إلى العشاء فناة شيلية فى غاية الجمال؛ وأنه رصل 
إلى داره متأخر). أما الفصة المذكورة؛ فلم يتبق فيها من 
الفعاة الشيلية إلا ارتياع المرأة التى فتحت الباب» وبديلها 
جاء ما نصه؛ 
إن الصیر على هماه تاه الخطايا ؛ قد 
بصبح أمام أدنى التغافلات بلا أية رحمة, 
ركان دالمن وهو بطل القصة] فى هذا المساء 
قد افتنى نسخة غير كاملة من ترجمة فايل 
لکتاب ألف ليلة وليلة. فنفذ صبره بسبب 
هذا الذی عدر عليه ولهفته على تفحصه» 
فلم بنتظر وصول الصعد ...۰0 
ررجد دالن نفسه فى نهاية القصة ‏ وکان مجلد 
الترجمة هذه لم يزل معه ‏ مرغما على القتال بالسکین 
حتی الوت مع أحد خدام المزارع الخبراء فى استعمال 
هذا السلاح» على حلاف بطلنا الذي كان شأنه فى 
ذلك كشأن المؤلف. فلدستمع إلى بورخیس وهو يصف 
العالم الذى نما فيه: 


۳۳۹ 


القد ربوت فى حديقة؛ وراه حاجز من 
الحدید تعلوه اللصول؛ وفى مكتبة لا محدودة 
من الکتب الاتجليسزية. ركان على ما 
يؤكدون - «بالیرموا السکاکین والقبشارات 
يحوم فى الشوارع 9 إلا أن الشخرص 
التى كانت نسمر أصباحى وتقل لبالی 
با هحاوف الممشعة:؛ إنما كانت قرصان 
ستيفنسوث وهو بنازع حت حوافر الأحصنة, 
والخائن الذى نرك صديقه على سطح القمر؛ 
والمسافر عبر الزمان الذى عاد من المستقبل 
بوردة ذابلة» والجنى الذى قنضى عددا من 
الفرون أسير فمقم سلیمان» ونبى الخوارزم 
القدع الذى كان يخفى برصه نحت الجواهر 
والحریره(*6۱. 
ویمکنناه ناء على ما سبق؛ أن مد؛ لابدال فتاه 
شيلية صبيحة بدسخة لترجمة إمجليزية لکتاب (ألف ليلة 
وليلة) » معنيين. أولهما أن الجلد المذكور كناية عن 
الکتبة التى عاش فيها المؤلف فى طفولته بل طوال 
عمره وقد صرح ؛ وهو يتكلم عن مکتبة أيه ذات 
المجلدات الثلالة آلاف؛ بما نصه: 
«أعشقد فى بعض الأحبان أنتى لم أخرج 
منها ابد(" . 
كما اعترف بأن أجداده آورئوه البسالةء إلا أنه لم 
يكن باسلا بل لم يكن له أى طموح فى ذلك ١‏ إذ 
كان يؤثر المطالعة والكتابة على العمل والاقدام 19 , 
أما المعنى الثانی» فوارد فى تفصيل آخر من تفاصيل 
«الجنوب) ؛ وهو تأثر دالمن بصور ترجمة فایل؛ الثتى 
أصبحت مادة كوابيس الحمى والهذيان - كما كانت 
ليالى طفولته حافلة ب «اففاوف المتعةه . إلا أن حكايات 
شهرزاد هنا ملع لاحلام رکوابیس متشابکة» فلا يتبدد 
حلم إلا ليفسع الجال ل حلم آخر بل أضعاف بديله؛, 
كما جاء فى قصيدة «الاستعارات) . وخلاصة الفول هنا 


۳۳. 


أن کتاب (ألف ليلة ولیلة) لم يكن مصیربا رد وجوده 
بين يدى دامن - بورخميس فى ساعة مواجهة المرض 
وعذاب التنازع» بل كان أيضا مصيريا بسبب وجوده 
على عتبة عالم المكتبة والأحلام واللامحدود. 


المفماح الرابع: 

مسالة الليلة ٠١5‏ (من ترجمة بیرتون أو طبعة 

بولاق) 

أما الفتاح الرابع» فمسألة أثارها بورخميس. وهی 
تشكل؛ كما فى الفقرتين السابقعين؛ تزییفا رمزيا ذا 
أبعاد ماورائية . وهی من الجهة الأخعرى خير رمز إلى ما 
هو فى نظرنه جوهر كتاب (ألف ليلة وليلة) . 


أ طرح المسألة 


يفول بورخيس - وهو فول يكرره فى أماكن عدة من 

أعماله؛ أهمها فى نظرنا الدراستان ال ذکورنان فى 

«الفتاح الغانى؛ أعلاه رقصيد: «استمارات ألف ليلة 

لبلة؛ - إن شهر زاد تفص على الملك قصته عينها » 

بما فيها قصئهما معًا ؛ وان ذلك بأنى فى الليلة ٠٠۲‏ 

من نرججمة ببرلون - الثى كثيرا ما نطابق نص طبعة 
بولاق العربية ؛ 

إن وجوب إيجاد ماد كاملة لكل جزه من 

أجزاء الکتاب الواحد والألف ؛ فرض على 

النساخ القيام بشتى أنواع التحريف ؛ أغربها 

وأشدها حییرا ما ورد فى الليلة ۱۰۲ ؛ وهی 

أعجب اللبالی سحر) ؛ إذ يستمع فيها الملك 

إلى شهر زاد ؛ وشفتاها نقص عليه قصه 

ذانها . فيسمع القصة البدئية ؛ تلك التى 

تشمل سائر الأقاصيص؛ كما تشتمل على 

ذاتها اشتمالا عملاقا . أيدرك القارئ إدراكا 

راضحا ما ينجم عن مثل ذاك التحريف من ٠‏ 

الامکانات الواسعة ومن الخاطر الطريفة ؟ 


ال سسسب سي سس اسشعاراث الت للا وليلة ورس 


فلشواصل الملكة سردها ؛ وإذا بزوجها ساك 
بسمع قصة ألف ليلة ولبلة البتورة ؛ وقد 
غدن لا محدودة دائرية ؛ نتكرر إلى 
لبي 
ولابد من ملاحظة أولية ؛ إن الخبر الدى بذعی 
بوريس نقله عن الديلة ٩۰۲‏ موضوع جزئيًا ‏ إذ 
لا حکی شهر زاد على الملك - فى ترجمة بيرتون 
وكذلك فى طبعة برلاق » إلا قسما من أقسام قصئه ؛ 
هو حكاية الفعاة أسيرة الجنی - أو العفریت - المرعب + 
صاحبة العقد الکون من خوائم الذین ارغمتهم على 
القيام معها بواجبهم » حقد؟ منها على هذا الجثى الغیور 
مالکها ... فإن شهرزاد ؛ مع الأسف » لم تقص على 
الملك شهريار قصتهما معا . 


ب - «نفی؛ الزمان والعوالى 

آما الحقيقة الجوهرية التى يدل علیها هذا الترييف؛ 
نفد أشار إليها بورخیس فى القطع الترجم أعلاه » 
بشکل لابد من توضیحه . ويمود الأمر إلى جربة الزمان 
عنده . وهو فى مولفانه على وجهین متنافضين على 
لزومهما معا ؛ ک «رجهی چانوس ذى الجبهتین»۹۳/۲» 
أحدهما ييكى والثانی يضحك. أما الأول فواقع الشوالی 
والمصبر الفردى اللذين لا يمكن للانسان الفسرار 
منهما ؛ وأما الثانى فهو - رغم ذلك عالم لا محدود 
يمكن اللجوه إلى سحره عن طريق ألعاب ذهنية ذاث 
طابع ماورائى ۰ كما فى مفارفة زینون الإيلى؛ ٩۳۳‏ » 
وکذلك - زعما أو جوهري ‏ فى الليلة ۱۰۲ ؛ فلنمعن 
النظر فى هذين النقیضین ؛ 


فى قصة «الجدوب» الصيرية الذ کورة ؛ رى دامن - 
بورخیس يوم حروجه من العيادة » يقصد مقهى فيه قط 
ضخم أسود اللون كان يرضى أن بداعبه الزبائن . إلا أنه 
وهر يلاطف القط ؛ تغلب عليه شعور بوهمية نلك 
الملامسة : 


«فكأن ينه وبين القط حاجر) من الزجاج » 
لكون الانسان يسيش فى الزمان والشوالي + 
وأما الحيوان السحرى هذا ؛ ففى الحاضر 
وفى أبدية اللحظة) . 
والفرق ما بین الإنسان والحيوان یکمن فى أن : 
«الخلرد عينه ليس بشیم ؛ لأن الموجوداث 
كلها - باستثشاء الانسان - خحالدة بسبب 
جهلها الوت . أما الأمر الرائع والسروع 
والمذهل » فهو العلم بأنك خالده!۳۰. 
والحيوان خالد لأنه يقطن «أبدية اللحظة؛ دون أى 
وعى منه ١‏ أما الإنسان فنصيبه مروع وساحر فى أن + 
لأنه غير خالد من جهة رعیه الزمان واطوت؛ وخالد من 
جهة علمه بالخلود . فلابد له من تأمل ماورائى مفارق . 
وقد اختار بورحيس أن يعبر عن مفارقة الزمان بوساطة 
تلك الكعابة النقدية والشاعرية والسردية التى أشرنا إليها 
ساب ؛ وقد نصفها أيضا بأنها فلسفية ‏ أدبية ؛ لکونها 
تسحل أساليب النقد والدراسات التاريخية ؛ فتتلاعب . 
بالفاهیم والفارنات تلاعبا جديا مضصما بالراجع 
وامعلومات الصحيحة أحيانا والمزيفة أحيانا : فشرمى إلى 
تعبير موسع دقيق لتجربته ورژیته . 
ولقد عرض بورخعيس رژیته لما سميناه بمفارقة الزمان 
فى أحد أروع نصوصه الفلسفية - الأدبية ؛ عنواله 
«دحض جديد للزمان؛ ؛ وقد ضمه إلى مجموعته 
(تفتیشات أخرى) ؛ وختمه ہما یلی ؛ 


«ند بدو النظرة الى تنفى الشوالی الزمانی 
والأنا والكون الفلكى ؛ فى الظاهر ؛ نظرة 
حالة على البأس ؛ بيد أنهسا ؛ باطتًا : 
موضوع نعاز . ذلك أن مصيرنا (..) لا 
يوحى بالورع لاله غير حقیقی ؛ بل لأنه من 
الحديد لا تراجم فيه ولا عودة . إن الزمان هو 


۳۳۱ 


المادة التى أنا مكون منها ؛ هو نهر يجرفنى + 
لکنی انا الزمان ؛ وهو نمر بمزقتی ؛ لكنى انا 
النمسر » رار حسرفضنى ؛ لكنى أنا الدار . 
ولتعاستنا جميعًاء فان العالم حقيفى ؛ 

ولتعاستى » فإنى أنا بوريس . 
یکرر النص المذكور الكلمة «أناه ؛ بما فى سعناها 
شخصية المؤلف الفردية ؛ ويقيم ما بين نفيها ونفی 
الزمان علاقة تنشأ » فى رواية بورخيس ؛ من منشأين قد 
ذكر أولهما ؛ هما حدس لأبدية اللحظة وتأمل فى 
الخلود . أما الأول » فقد روى بورخيس جربة حاسمة له 
فى صفحة ضمها إلى الفصل البدئی من كثابه (تاريخ 
الأبدية) » جاء فيها أنه كان فى ليلة من ليالى سئة 
۸ عمد إلى أن يمشى فى شوارع بوينس أبرس + 
فقادنه الصادفة إلى مشهد شارع قديم أحذه جماله 
العريق ؛ فحدثته نفسه بأنه أمام المنظر ذاته فى أوائل القرن 
السابق . إلا أن «هلء الفكرة الثافهة؛ » كما يصفها , 
وما لبثت أن أصبحت حقيقة عميقة؛؛ فلم يكن هذا 
المشهد «ماثلاً لما كان عليه من الزاوية عینها مذ كذا 
سلة ؛ وإنمسا كان هو هو ء دونما تشابه از تکراره. 
رلم يكن يشعر بأنه « رکب مياه الزمان المفترضة صعوداه 
نحو الماضى ؛ بل أحس بنفسه امیتا يدرك الدنیا 
كمشاهد مجرد الوجود؛ . وهذا التجرد عن الشخصية 
الفردية قد يعيشه الإنسان ایض فى «اللحظات الأولوية » 
كالألم الجسدی والشعة ودنو النوم والاستماع إلى 


۱ الوسیقی ...)۰ 


وأما المنشأ الثانی - وهو التأمل فى الخلود - فیمکن 

القول إنه وارد فى أغلب آثار بوريس السردية والشعرية » 

وهر منبع معظم المانی التى أحدلها فى الأدب العالی. 

فجاء ‏ على سبيل المثال ‏ فى أواخر أقصوصة «الخالد» 
التى ننتمی إلى مجموعة (الألل): أنه : 

«فی زمان لا محدود » لابد لكل امرئ أن 

پحدث له کل شئ (...) لقد نظم هومیروس 


۳۳۳ 


الارديسة: إلا أن الستحیل ؛ مع منح مهلة لا 
محدودة مرهوئة بظروف وولات کدلك غير 
محدودة ؛ هو عدم نظم الأوديسة مرة علی 
الأقل . فلا آحد أحد ؛ ولکن إنسانا واحدا 
خالدا هو الداس أجممون » وإذا بى مما (...) 
إلاه وبطل وفيلسوف رعفریت وعالم - وما 
ذلك إلا تعبير متعب عن عدمى؛ (۳۱. 
وتصل خاتمة النص الذ کور من تاريخ الأبدية؛ إلى 
القول إن «الحياة أفقر من ألا تتكون ‏ أيضًا ‏ خالدة ؛ 
رغم کون الزمان اسهل الدحض فى ميدان الإحساس + 
صعبه فى المجال العقلى؛ , 
رلفد أوشكت أن دكون الترجمة هنا فى ميدان 
الذوق» ادن وهکذا بشضح لا أن يصبح كما سبق 
ذكره ؛ «نفی» زمان الشوالی - الذی هو أيضا ١الزمان‏ 
الفلکی» - «سوضرع تعازا » وأن يكون الاعشراف 
بحقيقة العالم «تماسة؛ لنا جميمًا ؛ وکدلك تسلیم 
الذلف بأنه ‏ لا محالة - هو بورخیس؛ تعبیر) عن مأسائه 
الفردية: إنها تصویرات محتلفة لنظرته فى الخلود. 


ج“ إن كتاب اللیالی هر کتاب الرمال 
إن معنى مسألة الليلة ٠٠‏ يقوم على جربة «اللفی 
تلك . وينتهى النص الذى عنوائه «أسحار جزئية عن 
کتاب دون كيخوته؛ ؛ إلى التساؤل فالجواب الثاليين ؛ 
«ولاذا يقلقنا الضمام اللخارطة إلى الخارطة 
رقصة ألف ليلة وليلة إلى كعاب ألف ليلة 
وليلة ؟ أو أن يكون دون كيخوته أحد قراء 
کتاب درن كيخوله؛ ؛ وهاملت أحد 
مشاهدى مسرحية «هاملت؛ ؟ أعدقد أنتى 
وجدت سبب هذا الشعور ؛ وهو نظرة توحی 
بها مثل هذه الانمکاسات ؛ فان ثیح 
لشخوص الأعمال الصورية أن یکونوا من 


قرائها أو من مشاهديها » فإندا » ونحن قراء 
الفصة أو مشاهدى المسرحية ؛ قد نكون 
بدورنا شخوصًا صوريين ٠‏ رلقد لاحظ 
كارليل سئة ۱۸۳۳ » أن تاربخ البشرية العام 
هو کناب مقدس لا محدود يكتبه الناس 
بأجمعهم ؛ ويقرأرنه فيحاولون فهمه ؛ وفيه 
ایض يكتبون» . 
إن تأمل بورخصيس فى الأبدية والخلود يربط مسا بين 
اشتمال الکتاب على الکتاب وبين إيجاد الفارئ نفسه 
شخصا من أشخاص الکتاب » كما هو الأمر أيضًا فى 
البيت الأحير من قصيدة االاستمارات؛. ونعود هذه 
العلاقة إلى فكرة لا محدودية الکتاب التى شخصها فى 
أقصوصة كتاب الرمال» ؛ وهو کناب سحرى تتألف 
صفحاته من حروف مركبة بشكل اعتباطی خاضع 
للصدفة . ركان بورخميس قد عبر عن فکرة مشابهة فى 
أقصرصة «مكتبة بابل) 9" التى بصف لدا فیها مكتبة 
لا محدودة ؛ «ولعلها لامتناهية؛ › نحتری على كتب 
سولفة من حروف تتتابع بصورة عشوائية » إلا أن 
لا محدودية الکتبة نلك معل ؛ حتما ؛ على رفوفها 
جميع الکتب المكنة - بل غير المکنة - بما فيها 
الرجمة جميع الکتب إلى سائر اللغات). 
ومد آنفسنا أمام نمط تفکیری قد سبقت الإشارة 
إلبه؛ إذ رانا كيف تذهب الرؤية البورحيسية پفکرة 
الخلود إلى حدمبة یتمرض لها كل إنسان بفشرض 
خلوده؛ وهى أن يكرن قد نظم الأرديسة مره على 
الأقل»؛ لم أن یکون آبضا - كما فى «الخالد؛ - قد 
نسی ذلك ۰ 
وفى أقصوصة «مکتبة بابل؛ تشتمل تلك الکتبة 
اللامحدودة على الکون باسره . آما فى ١‏ كتاب الرمال» 
فتعصاعد الفکرة إلى التصور بأن الکتاب بشمل المالم 
رمز) بل جوهري) . وقد ورد فى (تفتیشات أخرى) ٩۳۹"‏ 


ما نصه ۱ 


استمارات ألف لهلة وليلة لبو حيس 


«قال مالارميه (#تتتهااة34) إن العالم لم 
يوجد إلا ليؤدى إلى كتاب ٠‏ أما بلوا (ر810) 
فلسنا فى نظره إلا آيات کشاب سحرى أو 
كلمات من کلمانه أو حروذًا من حروفه؛ ولا 
رجود فى العالم إلا لهذا الكتاب غير 
المنقطع» وبتعبير أقرب إلى الدقة ؛ هو العالم؛ . 


للاثة تعليقات 

على قصيدة «استعارات ألف ليلة ولیلة؛ 

فلنتقل الآن إلى نص القصيدة الفصحة عن هذه 
الرؤية التى تششسخص ؛ كما ذكره بورخصيس سنة 
۰ , فى ( کتاب اللیالی) . 

لفد وضعنا تعلیقاننا فى ثلالة أقسام تعنی باستعارات 
القنصيدة الأربع . ولابد من الاعتراف هدا بضرورة 
الاخنتصار ؛ إذ ما من بيت من أبيات الفصيدة إلا وفيه 
إشارة أو تلميح إلى نص من نصوص بررخیس الأخرى. 


)١‏ «الاستعارة الأولى هی اللبهره 

لقد أشار روديجيز مونیخال إلى کون عالم مولفنا عالما 
من الرموز نقترح على ذهن القارئ استعارة للكون 17" , 
أما بورخيس ؛ فقد عبر عن أهمية الاستمارات فى تاريخ 


٠‏ الفكر بصورة مستكررة » مشددا على دور القديمة 


منها 9" . ويعيد هنا اهتمامه بالتی تربط ما بين الزمان 
ونهر سائل ؛ الواردة فى تعبير الفسیلسوف اليسونانى 
هيراكليئس عن زمان التوالی بقوله المشهور؛ ولا أحد 
يغتسل مرتين فى النهر عینه» .. إلا أن استعارة النهر هنا 
تختلف تمام الاخدلاف عما فى قول هیراکلیتس ١‏ إذ 
تسب إلى نامل بور خيس الم كور فى الأبدية 
واللامحدود . ففى زمان لا محدرد (المصير / 
أو الصدفة... هما أمر واحده ؛ لأن المصير مقرون بالأنا 
وبالتوالی الزمالى اللذين نقدم الرؤية البورخهيسية لهما 
«نفياه وبديلا ؛ وأما الصدفة ؛ فإنها فى زمان أبدى 
كذلك معدرمة . ولقد رأينا أن كل إنسان خالد سيعرف 


۳۳۳ 


بوسل ديشسى 


حدما #مصير؛ هومیروس فى وضع الأوديسة » إلا أنه 
يكون » مع ذلك » أو بالأحرى علاوة على ذلك » وليام 
شكسبير وأحقر الخونة معا : 
کان فيسات مون ؛ وقد تغلب غليه 
الخوف» بشمرنی بالحياء. فكأن الجبان أنا » 
لا هذا الرجل. وكأن ما يرتكبه إنسان واحد 
فعل الاس أجمعين . (...) ولعل شوبنهور 
صدق فى قوله « أا الآحرون + وأى الناس 
هو كل الداس ۲ . فإن شكسبير هو ؛ على 
ضرب من الضروب ؛ جون فنسات مون 
الحقيرم*". 
رفى قصيدة الاستعارات) ؛ يصبح «النهسر الذى 
بجرفنی؛ - أى الزمان ؛ كما سبق ذكره - المؤلف 
والقارئ معا ؛ وطلسما قاهرا وعبد) مملوكا ؛ والسندیاد» 
وأوليكسيس بطل الأوديسة » وشهريار والملك زوجها ؛ 
والجنى أسير القمقم ؛ وجبل الفنطیس والسفينة التى 
عنده تنفلق , 
إلا أن الرؤية الفلسفية ‏ الأدبية تمتزج هنا بسحر 
کتاب (الليالى) وبأحلام الطفولة ؛ وقد ذكر بورخیس 
أنه كان ؛ أثناء قراءاته الأولى؛ يتخيل أنه يتقمص شخصا 
من أشسخاص القسصص ثارة ؛ وشخصًا آخسر لارة 
آخری(۲۳۹. 
۲) «الاستعارة الثالية حمة نسیج / بساط» 
لقد كانت العبارة كرة مائية» » الواردة فى 
«الاستعارة الأولى» ؛ تصوير) للامحدودية العالم » وقد 
عنى بورخیس بالاستعارة التى ترى أن الکون ؛ كما قال 
باسكال ؛ ١‏ کرة لامتناهية مركزها بكل مكان ومحيطها 
بلا مکان». وأشار إلى هول مثل هله الرؤية؛ وإلى كون 
باسكال قد خط فى شخریره الأول لهذا النص المشهور + 
« كرة مرعبة» » بسبب «تغلب الدوار والخوف والشعور 
بالوحدة عليها؛ لم شطب على كلمة (مرعبة؛ ورضع 
بديلها «لامتناهية؛ ('؟2, 


Tt 


أما «الاستعارة الثانیة» ۰ فانها تفصح ؛ بالإضافة إلى 
ورع الرؤية والبلبلة والدوار ؛ عن جربة لعلها صورة الورع 
المنعكسة ؛ وهی التصاعد بالأعداد من عديدها إلى ما هو 
«الأول» منها «والأحير , عده الله : الأحده رهی 
تخربة صوفية - بمعنی الكلمة الموسع . ويشير بورخخیس 
إلى الصوفية الإسلامية بشكل مباشر عن طريق ذكره 
لليلة الفدر » التى هی فى قصيدئنا اليلة اللیالی» . وقد 
ورد فى الأفصوصة التى نفتح مجموعة (أقاصيص 
صورية) أنه؛ فى ليلة يسميها المسلمون «ليلة اللیالی » 
تنفتح أبواب السماء الخفية على مصاريعها ۰ فإذا بالماء 
أعذب فى الأباريق؛ . 

وبشبر كذلك إلى رؤية «الماشق) وإلى امن شاهد 
ليلة الليالى؛ و (شعرها الأسود السدول» ؛ فيلائم ما بين 
المعانى الصوفية ومعائى شعر الغزل العربى الذى كان 
معجبا به (۲۳۱ ؛ كما يفعل الشعر الصوفى . 

ولذ كر القصيدة ؛ علارة على ذلك » «الأعداد الوافية 
والعلامات الرامزة؛ » فتربط ما بين الأعداد ومعرفة عالم 
الدنيا وعالم الغيب » كما هو الأمر ؛ بطبيعة الحال ؛ فى 
کتاب (ألف ليلة وليلة) » كذلك ؛ مثلاً ؛ فى (رسائل 
إخوان الصفا) التى كان بورخیس على علم بها ۲۳۳ , 
وكما عمده بدوره فى ترئيب کتابه (الألف؛ "". 

إلا أن البلبلة والدوار والصدف «بحکمها مع ذلك 
نظام خفى؛ ؛ وهو ما تعبر عله استعارة «لحمة النسيج» 
و «البساط» . وتتسراوح الرؤية هنا بين تصويرين : أما 
الأرل؛ فتفرع الأناصيص والحكايات فى كعاب (ألن 
ليلة وليلة) » ونشابك مصير الأشخاص رالصادفات فيهاء 
إلى حد الدوار والذهول . فهو «بلبلة من الخطوط 
والألوان / اللامبالية؛ . وقد أعرب بورخیس عن ریته 
للتشابك هذا فى عدة أماكن » أكثرها تشخيصا أقصوصة 
«بستان السبل المتشعبة؛ . وأما الثانى » فهو مدخل إلى 
«الاسعمارة الشالشة! » وقد وضع بورخيس فى كشابه 


اما سب ست استعاران الد يل بل لبووعيس 


«مکتبة شخصية! ۰ صفحة تصف الوحدة ۵۲ - وقد 
ذكرنا أنها ترجمة جالان ل (ألف ليلة ولیلة) - جاه 
فيها : 
إن الكتاب سلسلة من الأحلام حلمت على 
حداها . ورغم تنوعه الذى لا ينقد ؛ فلا 
تتغلب عليه البلبلة ؛ إذ تحكمه تناظرات 
تذكرنا بالتى تتراءى على وجه بساط ۰0.۰ 


۳ والاستعارة القاللة حلم؛ » والرابعة «خربطاه 

لفد عبر بوريس عن تصوره الخاص للأحلام فى 
أتصرصة «الخرائب الدائرية) circulare8)‏ مقداناظ (Les‏ 
النتمية إلى کتابه ٠أفاصيص‏ صورية؛. ویسرد فيها قصة 
رجل استطاع أن يمنح رجلا أخصر الوجود عن طربق 
تكييف دقیق ومسثمر لمادة أحلامه. فإذا بالآخر حى ؛ 
وإذا برجلنا قد أصبح له ابن تذكره «معاء معاء وقسمة 
فسمة » فى ألناء ألف ليلة خمفية وليلة»؛ ولم نكن الثار 
ترفه » لكونه رجلا «محلوما به» . وفى يوم من الأيام 
رجد الرجل الأول نفسه وقد أحاطته نار طارئه » لم 
مخرقه» «فأدرك ؛ وقد ملا قلبه شعور بالفسرج والذل 
والذعر؛ أنه كذلك مظهر ء وأن رجلا آخر كان به 
ال" , 

فالرجل الذى لا تناله النار هو رمزیا - رجل حالد. 
والكون ؛ فى مثل هذا العصور ؛ من شأله أن يوصف + 
كما فى الاستعارة السابقة » بأنه «حلم آحرا» أى نتبجة 
حلم الإنسان الأبدى ؛ لأن الإنسان » مثل سهم مفارقة 
زینون الإيلى ؛ لن يدرك «حد رحلته النهائى؛ . ویضاف 
إلى ذلك إشارة إلى أبدية کستساب (ألف ليلة وليلة) 
الأدبية: تمر القرون ولا يزال الئاس يصغون إلى صوت 
شهرزاد» , 

أما الخارطة ؛ فتعبیر آخر عن فكرة انضمام الکتاب 
فى الکتاب الای سبق ذكره. والفكرة التى منها تنشأ 


هذه الاستعارة هي الثالية : لابد لخارطة شاملة دقيقة » 
من أن مختوی على تصور لذاتها ؛ بل إن أوفى خرائط 
إقليم ليست إلا هذا الإقليم عينه . ولقسد رأينا أن الرؤية 
نلك تؤدى إلى انضمام القارئ إلى القصة الصورية ؛ 
«راصل القراءة بيدما يموت النهار نقص عليك شهرزاد 
تمتك أيضا؛ . 

كما أن كناب ألف ليله ولبلة هو ؛ عن طربق 
ريف صورى لليلة ۱۰۲ ؛ (كشاب الرسال) الذى 
يحوى الكون الأبدى » سرمدیا. 


خائمة 
.. وما من نحعاتمة : لأننا وقد اخمتصرنا الكلام » 
لانزال نعساول: أنضيف ملحوظة حول هذه النقطة » أو 
تلك ؟ ذلك أن كثابة بوراحيس شبيهة باسشعارنه 
للخارطة؛ أو بمثاهة. إلا أننا نود أن نلفت النظر إلى 
أن بورخيسس أدبب وشاعر؛ وصاحب رؤية صورية » 
لابد من التخلی؛ أمام نصوصه؛ عن عادة سيكىة مورولة 
ترجع إلى أيام المدرسة؛ هی الشركيز المقتصر على 
«فلسفة ؛ المؤلفين. فلم يكن بورخیسس بف لسوف 
أو «سفکره ؛ على الرغم من انشحاله صیغ الدراسات 
الفكرية. ۱ 
فليتذكر القارئ علاقة بورخيس بالمكتبة التى ‏ كما 
قال - كأنه لم يغادرها طوال عمره ؛ وليفكر كذلك فى 
کونه , شأن والده , عاش شطرا عظيما من عمره ربصره 
يخف تدريجيا ؛ إلى حد الكفاف» وفی أنه؛ فى «قصيدة 
الهبات؛ (0365ل ۱0۵ عل )P 0e4‏ ؛ تساءل عن : 
«الله » وسخريته الرائعة 
التی وهبتنى الكتب والليل معا 


وعم 


يرسف دیسشی 


ولينظر القارئ أخيرا إلى نهاية قصيدة االاستعارات» - 
الرمان ,و ابه یقاس ندرج الظلال؛ ۱ مراصلة القراءة 
بینما يموت النهار؛ - لم لبعد قراءتها؛ من صبا 
التخیلات والسهو فى عالم المغامرات والأسحار إلى روعة 
الرؤية الدائرية التى لخثمها ؛ مرورا بشجربة التصاعد سس 
العديد إلى الواحد وبمتاهة الأحلام المتشابكة . وها هر 
الزمان اللامحدود قد تسربت إليه تجرية أحرى» هى مربة 
انخفاض البصر و «تدرج الظلال؛ , 


الهوامش: 


إلا أن کتاب (الف ليلة وليلة) هو « هذا الکتاب غير 
المنقطع) ۱ نقد أصبح پورخیس بدوره؛ عن طريق تأمله 
لاستعاراث (الليالى) ؛ حكوائيا من حکوانیبه؛ أو ناسخا 
من نساخه» أضانف إلى لباليه التی لا ينفد تنوعها ؛ 
ليلة جوهرية هى الليلة الأولى بعد الألف (۱۳۹, 
جعلها «الصیر/ از المدفة:؛ وهما أمر واحد ۱ ۰ 
الليلة ۰1۱۰۲ 


(۱) ارو أن أشكر جابر عصفرر الای شرفنی بطلبه المؤدى إلى عملى هذا.. كما أذكر بالشكر والمردة الأسائذة زملائى فى جامعة ليون لاه ؛آندره رومان؛ فلوربال 
سانا جرستین وكاتها زخخرياء وزميلي فى كلية التربية بجامعة «مشل سام عمار؛ الذين تفضلرا رنظررا فى محارلائى التکررا لترجمة قصيدة «استماراث ألف ليلة 
ولبلذه ؛ رأفادنی أندره ررمان وفلوريال ساناجوسدين بمحرفدهم اللئة الإسبالية التى تفرل يكثير ما ليسر لى منهاء إلا آنی؛ بطبيعة الحال؛ لمل المسؤولية الكاملة 


لما بلی فى نصى من الخطأ أر الخلل. 


(۷) للد اعترت لفظ اسم الب وثقا للنطن الإسبانى السائد - بالخاء - لخبوعه. رما حى على الاحتفاظ باللفظ الشائع ذكر المؤلف اللنظ المستخدم في محيطة 
المائلی فى صباه؛ وهر النطن بالحرف (8) من اسمه ہما يشبه الخاء. انظر سيرة حيائه النی نشرها لا لی مجلة الہ نير يوركر ۷۵۷۵۲ ۱6۵۷ ۸۲۲۵ عدد ۰۱٩‏ 
سبتمير ۱۹۷۰+ مخت عنوان «رژری أللام عن سبرتي الذائية» (۱۷۵:۵۵ ۸1٥۵1‏ م۲۸ ع اط٥ا‏ ا4). 

(۳) إن تريب العنارين هنا اجنهاد ثمث به انطلالا من نصها الإسبائى الدى ذکرنه بين فوسین؛ معتمدا لى حالات الالثياس المراجمع المتوقرة؛ وفی مطلمها الجمرعد 
الشخمة من المعلوماث التى لختوى عليها حراشی طبعة أعمال بوريس الكاملة باللهة الفرنسية التى أعدها وقدم لها جان بيار انیس ؛ اطلب۱ 806868 .ا .ل 
Euvres complites, éditlon établle, présentée et annoteé par Jean-Pierre Bermès, Paris, Gallimard, tome Î. 1993, tome 11 1994‏ ,2 


(collection “La Plélade"), 


وسأشير إلى الجزه الأول من هذا المرجمع - هلما بأن الجزه النائى منه لم يكن قد صدر لى الوقث الذى "کیب فيه هذه السطرر- بالرموز اد بن. (9أفمال 
كاملة بالفرنسية)) المبرعة برقم الصافحة. نقد يجد القارئا؛ مثلا؛ ما رر إضافة كلمة ؛الرصيف؛ فى هران الديران الوارد فى ا مثن؛ فى اكك الصفحة 
۳ حبث يذكر محقل الطبعة یا لبورخیس يتكلم فيه عن ١القمر‏ الدگری الكبير على الرصيف الواجه». لمدينة نس أبرس رشوارعها تشكل هنا محيط 


القمر الطبیعی, 


(4) فد صدرت أعمال الولف الكاملة بالإسبانية فى دار «إيميليه؛ (15864) ببونس أبرس فى عدة آجزاه؛ انطلالاً من مدة ۱۹۵۴ لم جمعث عند الاشر ذاله في 
مجلد راحد عام ۷۱ وهي فيد الصدور بالفرئسية ‏ انظر المرجمع المذكور فى الملحوظة السابقة. 

(۵) ررد الاعتراف هذا فى المقدمة التى وضعها بررخميس للنشرة اللائية من كتابه الذکوره هام ١11214‏ . وكان بعتارل بعض مؤلفائه السابقة بالنقد الذي لا برحم. فقد 
منع إعادة إصدار عدد غير قلبل منها فى أعماله الكامل بالإسبانية رالا مجليزية والفرلسية . 

20150 ويجدر الذكر أن أول أعمال بوريس الأدبية ترجمة لقصة قصيرة لأرسكار رابلد؛ الأمير السعيد. رد صدرث فى صحيهة (7'849 580) عام ۰۱۹۰۸ ركان 


صاحب الترجممة ابن لسع سدين - أ .لك .ل. الصفحة ×1××× ٠‏ 


(۷) اطلب الأقصوصة بهار مينار مزلف فون كبخرت (040زا0۵ اع ۴٥اه‏ ۱۹۵0۵۳۵ ۳۱۵۳۳۰) فى مجمرعة أقاصيص صورلة. ويجدر الذكر أن هذه القصة 
الفصيرة جاوث تنج للاخخبار الى أجراه بورخيس لیتحفل من سلامة عقله بعد المرض الشديد الذى أصابه. اطلب درژوس أقلام هن سيرتي اللائيةة؛ وألك بف 


( الصفحاث 176511 ۱۵۵۵ ۱۵۷۰ رالاة١,‏ 
)٩(‏ اطلب .فد الصفحة ٠١۳۲‏ . 


۰۱٩۳۲ - اطلب نص «حاشية على رالت ريتمانة (01145/ا ۷۵۱۱) فى المجمرعة النقدية مناققة‎ )٠١( 
فلا مد هنده سوى الأمانة‎ ١ وهذا ما وله بورخيس فى نصه الد کرر «مترجمو ګناب الل ليلة وليلة؛ ؛ كان لیدمان» مثل واشندون: غیر قادر على الكذب‎ 
الألمانية؛ رمي شى قلبل بل قليل جداء إذ كان پیفی أن بنج اللقاء ما بين أمانيا وكتاب الليالى منتوجا أخر. (...) إن فى «أللى ليلة وليلة؛ عجالب تمنيث لو‎ 


كنث اطلعث على ررابة لها ألمانية الصیطاه . 
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ند ذكر بورخيس أله کان بطالع ترججمة ييرئون سريا على سقف بيت أله الذين کانوا يرون فى نصها ما سىء إلى ال علال الطيبة» على حلا ما كان 
بفكر فيه الصبى الذى لم يكن يهثم بجرانب الکتاب تلك بل كان مرلعا بسحره.. اطلب زوس أقلام هن سرت لیذ ؛ ر أ لك. ف. الصفحة ۰۱۹۷/1 
اطلب ؛ درؤوس أقلام عن سيرتي الذاتية؛ رأ. لد. ف. ۰ رانظر خاصة إلى ما ورد فى الصفحة ۰۱۵۹۹ 
إن «بالجرموه حى من أحياء بوبنس أرس كان أنذاك حيا شعبها بصله بوريس فى الفصل الأول من كتابه |يفاريسئو كاربيخر. 
اطلب مندمة الطبعة انا من کتاب إيفاريسعر كاربيتر» التى صصدرث سنة ۰۱۹۵ فى الجزه الرابع من الأعمال الكاملة الثى نشرها دار یمیش فى بوینس 
أبرس . بعره الال الأول أعلاء على رابة «جزیرة الکیزه المعرولة. رلقد أشار بورخحيس لی محادلات آجراها مع انعونير كاريزر (20 !نه 8:8108/9) مث عنوان 
بوريس المتذكر Borge 6۱ Memooo)‏ والصادرة فى مکسیکر سنة ۰۱۹۸۰ إلى کون المثالين الثاني والثالث عائدين على ررابدین شهيرئين لوبلر .۲۷ 
۶ .0), رذکر: فیما بخص الرابع ؛ حكابة الجنى الذى أقسم أن يقثل من يطلق سراحه من الفمقم انوم عليه بخائم سليمان. أما الال الا خبره فإشارة إلى 
قصيدة لتوماس مرر (110650 7701538) من جهذ؛ رإلى قصة الرجل ذى الفناع الحديدى؛ رهر راقع اريضى فرنسى تذمره خموض الأسرار المكتومة. وقد 
شخص بررخعیس هذء الرؤية الناجمة عن مخاوف طفولنه؛ فى قصة «العبا غ الطبع اطکیم الروزی» التى ضمها إلى کناب المد كور الفاريخ العام للشناهة 
والعار 11978 اطلب أيضاء آ. ك, ف الصلحة ۰۱۸۹۵ 
اطلب المرجعين ال ذکورین فى الحاشية ۰۱۱ 
اطلب لا أ. ك. فى . الصفبحة 3336176 أو فصید؛البالس از بتعبير أدل؛ اخالب النعمة ۵۵۵۱03۵00 2۱ ؛ التى بذ كر فيها بررخیس شجاعة اجداده: معارفاء 
بشكل لا يخلو من الفخر العکوس: 

دلقد أررلولى البسالة؛ وما دت باسلا 
لم ينتهى إلى القول؛ 

۱ يفارقى ؛ بل هر دائما جنبى 

طلی؛ ظل من كان خالب لعمة!. 
اطلب فى مجمرعة تفعهشات أخرى؛ النص الذى بعنران أسحار جزلية عن كعاب درن کبخرنه. 
انظر لصيدة الاستعارات ؛ الاستعارة الرابعة. أطلب أيضاء حول المفارقة الشهيرة المذكورة: نص تقلياث السلحفاة لى الجمرعة النقدية مناقشة - ۰۱۹۳۲ 
انظر قصيدة الاستعارات ؛ الاستمار! الثالئة. 
اطلب اقصرصا اخاله لى مجمرعة الألف. 
إن ذكرة نی الأنا هذه قديمة عند بررحیس؛ وقد كان وضع فى لحر مقدمقه لديوائه الأول ورع بویدس أبرس فی عام ۱۹۲۳ اعنذارا قد احعفظث به 
الدشراث العالبة » اجك نصه؛: 
إن سمحث صفحات هذا الكناب لسها تقدم بعض الأبيات المستحسنة) فليغفر لى القارئ قلة أدبى فى اقحال نسبها إلى نفسی قبل قلت ما بين 
عدمينا الفوارق؛ وليس کونك قارئ هذه الرياضاث رکرنی محررها إلا نئيج طروف ثافهة وعارضة» ٠‏ 
ويجدر الذكر أن بررخميس؛ فى النص المذكور من كثابه تاريخ الأبدية؛ يضرب مثلا على عدم رجود قياس مشدرك ما بين الزمان الإنسالى وزمان مرب 
اللامحدرد: نصا من التصوص الإسلامية الخاصة بالعراج. 
أنصوصة كعاب الرمال هی فى الممرعة الثى مل العنران زا , أما دمكتبة بابل (لعتاد8 ول 3۱9۱1016۵۵ سا نی بجمرعة ألاصيص صررية. 
اطلب ۰ لی الکتاب المد كرر : خائمة في عبادا الكعب. 
اطلب افاضرا الثى بعنوان الب ليلة وليلة؛ فى كتابه سبع ليال. 
اطلب کتاب رودريجيز مونیخال Rodrigue Monel)‏ .8) بمىران بورخيس Seuil, Paris, 1970, trad, F. M. Ronset)‏ عا (Borgen,‏ ص “AA‏ 11 
انظر خخاصة فى مجموعة تفتيظات آخحری ؛ «اجمدار والکعب», ركرة باسكال (اعده۳) رزهرة کرلرید ج (6۱۵:۵20) وحلم کراریدج.. 
اطلب» فى مجمرعة أقاصيص صررية: اصررا السيف» (La Formu de la espada)‏ . 1 
اطلب رورس افلام عن سيرتى الذائية. 
اطلب كرة باسکال فى مجموعة تفتيشات أخرى. 
انظر حواشی‌تاريخ الأبدية ٠‏ فى مطلع المجمرغة الحاملة الاسم ذائه؛ رقد أشار بررخیس إلى کونه نعرف معانی شعر الفزل العربى عن طریل قراءاك کتاب ألف 


ليلة رلبلة. 

بمكن لمن أراد أن بنظر فى دقة معلومات بوريس عن الفلسفة الإسلامية؛ أن يطلب؛ على مجيل الثال» أنصوصة «بحث أبن رشدا فى مجمرعة الألف. 

اطلب حواشی أ. ك. فی الصفحة ۱۹۱۵- ۰۱۱۱۷ 

إن هذه القصة من أروع المعالى التى ابتكرها بورخيس؛ ومن أشهرها. رقد تأثر فيه بفلاسافة اداو الصينيين: أمثال ليه نسو (نانة) 6انا) وتشرالغ - لسر 
(7560 -و "un‏ ) . انظر الإشارة إلى حلم حلمه ونشوا نج نسر فى نص «دحش جديد للزمان»» نی مجموها تفهدات أخرف. 

انظر الوحيدة ؟8, لى کتاب مكبة شخصية. 

قال بررخميس فى اغعاضرة التى عنوانها ألف ليلة وليلة - اطلب کناب سبع لهال - وهر بنساول عن عدد الليالى فى عنوان الکتا؛ إن العده الذي الفقوا عليه 
بشعرنا بأننا رهبا شمیء لا محدود؛ أضيفت إليه؛ علارا على ذلك؛ ليلة. 


۳۳۷ 


DRESS LROSALROPASROLALORBESSABSAEDSISRBLLLALLAORSIILAOLIRELAAREALAEILLBEIOHIEIUILIL‏ لي يي يلي سيلا 


الف ليلة. حلم بورخس 


محمد أبو العطا * 


SLL 


عندما ترجم ١‏ کشاب ألف ليلة وليلة) إلى اللغات 
الأوروبية؛ بداية بشرجمة چان أنطوان جالان ۸۰ 1600 
La «toine Galland‏ لم يدر بمخيلة أحد» حینشذ ‏ أله 
سيقرأ فى أشد بقاع الأرض نباينا. وفى لمجال الإسبانى 
والاسبانو آمریکی: شاه فى ذلك شأن ثقافات أخرى» 
نفاطر العدید من الترجمات* لهذا الکتاب. ونحن هنا 
بصدد الحديث عن انمکاس ظلال (ألف لبلة وليلة) 
الطريلة على الشقافة الإسبانية؛ بوجهيها الأورربى 
والأمريكى ؛ مشمثلا فی واحد من كبار أدباء ومفكرى 
هذه الشقافة: الأرجنتشینسی حور خسى لويس 
بو رحس 130705 دالاس 10۳86 

وعلافة بورخس ب (ألف لبلة) علاقة_متدة وغزيرة. 
متدة لأنها دامت ما يقرب من ثمائية عقود» منذ طفولته 
المبكرة وحتی مانه عن عمر يناهز ۸۷ عاما؛ وغزيرة فى 


سس 
+ استاذ الأدب الاسبانی» كلية الأداب؛ جامعة القاهرة. 


۳۳۸ 


مناح ثلائة : المنحى الأول يختص بغزارة قراءات بورعس 
التکررة لشرجمات (ألف ليلة ولبلة) إلى الا محليسزية 
والاسبانية والفرنسية والألمائية؛ والنحی الثانی هر احتفاء 
اعمال بورخس الشعرية والقصصية ب (ألف لیلة) ؛ أما 
اللحی الثالث فيتعلق بمقالانه ودراساته ومقدمات کنبه 
التى بتناول فیها بشکل أو بأخخر محتری (ألف ليلة) أو 
بنيتها.. إلخ. 

وترجع علاقة الکانب بالآداب الشرقية» العربية منها 
والإسلامية » إلى تأثره بثقافة والده. تقول لیونور بورخحس» 
والدئه؛ إن أباه كان شاعراً وأديباً وسهتما بهذه الآداب 
التى كانت دائماً ‏ إلى جالب موضوعات أحرى 
کشیر: - محل نقاش وبحث فى الصالون الأدبى الذى 
كان يعقد فى بيعه؛ وتختلف إلبه طائفة من أشهر أدباء 
ومثقفی بوبنس أيرس؛ والذى كان يسمح لبورخس, مد 
صفره؛ بحضوره. وتقول أيضا إن والد الكاتب كان أول 
من ترجم رباعيات الخيام إلى الإسبائية. ونوضح السيدة 


ااا سس اد لا حلم ورعن 


بورحس أن ابنها أتقن الإمجليزية مذ نعومة أظافره على يد 
مربية (تجليزية» وأنه بدأ يقرأ بالإمجليزبة أرلأ لم بالإسبانية 
برغم أنها لفعه الأم. ومن العسروف أن من بين أرائل 
الكتب التی قرأها (كتاب ألف ليلة وليلة). يقول 
بورخس ؛ 


«من أوائل الکتب التى قرأنها «ألف ليلة 
رلیلة؛ الذى ترجمه لاغ 8 إلسى 
الإمجليزية. بعد ذلك؛ قرأت ترجمات أخرى 
قيل لى نها أدق؛ مشل ترجمة بيرنون؛ 
وترجمة رفائيل كانسيئوس أسنس 1386061 
Canin An‏ الى ریما کات دیسا 
أرقى من الأخرى؛ لكن انطباعاً نوطد عندی 
دالما بان كل الترجمات الأحرى كانت 
ترجمة لترجمة لاغ لأن ترجمة لاغ» 
ببساطة؛ كانت أول ما قرأت؛ لذا فان الأصل 
العربى ينبغى أن يكون بالنسبة إلى (فأنا لا 
أعرف العربية) ترجمة أحرى» جيدة تقريباً؛ 
لترجمة لاغ الا مجلیزیة»۳۱. 


ومن ترجمات (کتاب ألف ليلة وليلة) الأخرى التى 
قرأها بررحس ترجمة إدوارد لين 196 E۷٣۵‏ 
الإلجليرية» وترجسمتا جالان ومسردروس ون9/460 
الفرنسیتان» وترجمات ليل ۱۷۶۱ وماکس هديج ۲۸۵۶ 
۵ وفليكس بول جريف 070۷5 اناة؟ ۳۵۱۸ وانسو 
لیتمان 1/۵00 En‏ إلى الألمانية, حسبما يشير 
الکالب نفسه. 


ركما ذکر؛ يعتبر الکانب ترجمة کانسینوس آسنس 
(۱۸۸۳ - ۱۹۱۸) من أفضل ترجمات (ألف ليلة) ؛ 
وکان أسدس من رواد الحركة الشعرية الطليعية فى إسبانيا 
الث حوله حشد من الشعراء والکتاب الجدد وشكلوا ما 
عرف بتیار «الأولترائية» ۰0 واهتم بالصور 
الستحدلة الأصيلة وبتجريد الشعر من بقايا الرومنتيكية 


والرسزية.ولتقی بورخس بأسنس؛ فى إسبانياء فى عام 
۹ بعد أن کان الأرجنتينى فد أمضى سنوات 
الحرب العالية الأولى فى سويسراء وكان قد ذهب إليها 
للدراسة. وأصبح بورخس من مریدی أسنس رتألر بشعره 
وببعض ملامح العبار الأولشرائى؛ حاصة فى ديوانه الأرل 
(دفء برنس أيرس) (۱۹۲۳). وظل بورخس یکن ودا 
واحتراماً عمیقا لأستاذه الإسبائى - الذى كان يتقن اللغة 
العرنية - نظرا إلى ثقافة أسدس الواسعة وخاصة فى مجال 
الآداب الشرقية والعربية؛ وإليه يرجع بعض الفضل فى 
تعمق شغف بورخس بهده الآداب وإقباله عليها. وليس 
أدل على ذلك مما جاء فى دراسته «معرجمر ألف ليلة 
رلیلة؛ (التى وردث بکتابه تاريخ الخلود؛)'"! ١‏ فشواهده 
واحالانه تضم من الشعر الجاهلی إلى شمر أبى البقاء 
الروندى ومن شم التبی إلى (مروج الذهب). وكلها 
تشير إلى أن بورخحس» برغم عدم معرفته باللغة العربية» قد 
نهل من عيون الأدب العربى والإسلامى المترجم. 

ومع هذاء فمن الطريف أنه؛ برغم (عجاب بورخس 
بعرجمة أستاذه ل (ألف ليلة وليلة) إلى الإسبائية؛ لم 
يقترب من تلك الترجمة لا بالعرض ولا بالتحلیل؛ وإلما 
غلفها دائماً بصمت عجيب شاركه فيه العديد من 
المستعربين الإسبان والأوروبيين؛ وان كان بورخس قد 
انتقد مراراً الظلم الذى تكابده أعمال کانسینوس سر 
فى غياب من يزيل عنها غبار النسيان. 

ونعود مرة أحرى إلى كتابه النفدى (تاريخ الخلود) . 
لننشقى ثلاث دراسات لها علاقة ب (ألف ليلة وليلة) 
تتناول الدراسسة الأولى الشعر الملحسمى الأيتسلندى 
القديم"'" (نحو القرن الأول المبلادى)؛ ويقارن فیها 
الكائب بين التداعيات الاستعارية الغريبة» فى الشعر 
الأيسلندى القديم ونظائرها فى لغة (ألف ليلة) . والشانية 
دراسة بعنوان (الاقتراب من الممتصم)** ويقدم فيها 
عرضاً تخليليا لرواية «بوليسية» تمل الاسم لفسسه 
approach 0 Aİ-Mu'tasim)‏ 116) للمحامى الهسدى 


۳۳۹ 


مير بهادور على ۸۱ نله ا8 16۲ المولود فی بومبای: 
التى نشرت فى الدينة نفسها فى عام ۱٩۳۲‏ وبها 
إحالات إلى (منطق الطير) لفسرید الدين العطار؛ 
و(الانیادة) ؛ و(ألف ليلة) [ترجمة بيرتون] ؛ وتناقش فكرة 
الكل فى راحد التى تدأسس عليها رواية مير بهادرر, 
وذلك طبقا لما يراه بورخس. وفى الدراسة الثالثة؛ وتخمل 
عنوان الکتاب نفسه")» ثمة إشارة مطولة إلى العشق عن 
طريق السمع؛ قبل رؤية الحبوبة؛ الشائع فى الأدب العربی 
والموضوع التقلبدى فى (ألف ليلة وليلة». والکانب 
بحیل القارئ إلى فصة «بدر باسم؛؛ وإلى قصة (إبراهيم 
وجمیلة) . 

ولدلتقط من شعر خورخی لويس بورخس بعضا ما 
بشير إلى تعلقه وتأئره بالعراث العربی وب (ألف ليلة) 
(وهو قليل من كثير؛ حيث نکثر إيماءاته المباشرة وغير 
المباشرة إلى هذا الثراث؛ وحاصة عن طريق التضمين 
الذى يعد من أبرز سمات شعره ونشره القصصى). فى 
قصيدة بعنوان «سطور ربما کتبتها وفقدئها فى حوالى 
عام ۴۳ رهى القصيدة التی لختثم دیوانه (دفء 
بوینس أبرس)”"©: يشير إلى النين من أهم مظاهر كتابانه: 
الأول» يتعلق بالآداب التى تألر بها فى المقام الأول وهی 
الأجلو سکسونية والعربية والجيرمانية القديمة؛ والثانی؛ 
ما أتاحئه له هذه الشقافات من تأصيل نظرته للكون؛ 
باعتباره كائناً غامضا ومبهماً لا نحيط بأسراره؛ يقول: 


«والسکسون والعرب والقوط 

الذين ‏ دون علمهم - آمبونی ؛ 

آنا هذه الأشياء رالأخری 

أم هی مفانيح سربة ورموز وعرة 

لذلك الذى لن نعرفه أبد)؟ . 

رفی قمصسيسدة آخری: حمل عدوان «أريوستو 

والصرب۲۹۳, يشير بورخس إلى أن ظهور کتاب (ألن 
ليلة ولبلة) مترجماً فى الغرب» مع بداية القرن الشامن 


۳:۰ 


عشره من أهم الأحداث الأدبية على الاطلاق؛ إذ ساهم 
فى مدید الخيال الغربى؛ ونفحه آفاقاً حبالية وإيحاءات 
سحربة غرائبية مجيدة؛ لاسيما بعد أن كاد ينضب معين 
الخیال الأوروبى؛ بشكل ماء رلم يعد الناس يحفلون 
بالملاحم القديمة أو خبالها الفائر. وهی فصيدة طوبلة 
۱ بیتا) فى شكل رباعيات» يقول فيها : 
۱ أأوروبا ضلت لکن هبات آخری 

نفحها الحلم الرهیب للقوم الشاهیر 

الذين يقطئون مفازات الشرق 

والليل الشحون بالليوث . 


6" عن ملك؛ مع بزوغ الفجرء يسلم 
زوجه - الملكة لليلة واحدة - إلى سیف 
الجلاد الذى لا برحم» يحكى لا 
«الکتاب) الذى مازال يسحر الزمن. 
ed‏ 
هذا؛ الذى حلمت به 


۰ وجوه غامضة معممة؛ ساد الغرب. 
أما «أورلان؛ فهر الآن منطقة 
زائفة تمدد أميالاً موحشة 
عجائبها متراحية وباطلة» 
۶ حلم لم بعد بحلم به أحد) . 
هذا الحلم الذى حلمه العرب فى ألف ليلة وليلة؛ 
هو- إلى جانب الزمن والتاهة والمكان والمرايا والخلود 
والوت - أحد الشوابت فى كتابات بورخس الذى يرى 
الحياة حلماً: فالإنسان لا يعدو كرنه حلم لخالق 
ديميورجى (demiurge)‏ أو بفعل صدفة غامضة؛ وهر 
حلفة فى سلسلة لانهائية ومتراكزة لا مفر منها» متاهة 
محكمة؛ حلقة مفرغة بتعايش فيها الواقع والوهم (يقول 
الکاتب فى قصته «الأل :۱۱۰ التى بتحدث فيها عن 
العالم الصفر الذی رآه فى قبو منزل صدیفه: ۱... دائرة 


يوجد مركزها فى كل مكان ولا برجد محیطها فى أى 
مكان؛). فالكون يبدو حلماً لرجل ما الای هو بدوره 
حلم لرجل أخر. وهده النظرة للعالم قد نكون انعکاساً 
للرؤية المثالية للعالم فى الفكر البوذى» أو انعكاسا لتألير 
هيوم 1116 فى نظرة بورخس المتشككة. والتعارض بين 
رؤية بورخس للكون بوصفه مزيجا من الواقع والوهم 
والتفسير الغنوسی للكون الذی يميل إليه الكائب فى 
الغالب هو سر جاذبیته وتألق إبداعه الأدبى؛ فى رأى 
الكثير من دارسیه. 
والحلم عند الکائب مرتبط بالسهاد؛ سهاد بورخس 
المرضى الطوبل الذی لازمه فى مرحلة معينة من مراحل 
عمره؛ ومرتبط أيضا بش من الرژية الشبحية (بهالة 
صفراء - على حد قوله ۲۱ - من الظلال والأضواء) 
بسبب ضعف بصره الذى وره عن أبيه راح بتلاشی 
إلى أن کف تماما فى أواخخر سنی حمانه. وفى السهاد؛ 
يحدث الانتقال اللحظى أو التنقل بين الرعی واللارعی 
بما بوبه من الأحلام والرؤى المفزعة والظهورات 
الشبحية فى عوالم مبهمة مترددة بين الواقع والحلم ؛ 
ویفول الکانب إنه کی يتغلب على سهاده جرب أن 
يكتب قصصا ١‏ / لأنه؛ قبل النوم؛ رافداً فى فراشه» 
كان بجشهد أن ينسى كل شی من أجل أن بروح فى 
الکری؛ ببد أنه كان بعذکر كل شی فى جسده؛ فى 
کنبه؛ فى منزله؛ فى بويدس أيرس» وبدقة شديدة. لذاء 
كتب قصة «فونس قوى الذاکرة»۳* وتمكن بذلك من 
التغلب على سهاده. وهذا ما حدث أيضأ عددما كتب 
قصة «الظاهرا 2011۳ 81 ۰/۱۲۱ ویفول الکانب إن مثل 
هذه القصص ليست إلا استعارات لسهاده الحقیقی. 
ومسألة لداع تصصه فى السهاد (کما لو كانت 
. حلما) لها أيضاً ‏ فى حالة بورخس - بعض علاقة 
(مشابهة؛ استعارة) بأحلام شهرزاد التى كانت فى 
سهادها نقص على الملك حکایات خحرافية إلى أن 
يدركها الصباح» (وإن کان السهاد هدا قسرأ ) . 


ألف ليلة؛ حلم بورخعس 


ومن المعروف أن خورخی لويس بورخس قد كرس 
فكرة الإنسان ‏ الحلم فى قصعه الشهیرة (الأطلال 
الداگربة؛(*) (رجل يصر على أن يحلم برجل آحر 
وحبن بتحفن له ذلك یکتشف أنه كان حلماً لرجل 
آخر) . ويشير الکانب» فى مقدمة هذه القصة:؛ إلى عبر 
رة the Looking - Glas‏ hrough؛‏ للويس کارول 
ااه «ز«ما ؛ التى تقدم للفكرة الأساسية للقصة 7 . 
ويعود فيشارلها فى قصة «حكاية الرجلين اللذين 
حلما۲۱۷» وهى ‏ کما يشير الکانب نفسه ‏ إعادة 
صياغة لليلة ۳۵۱ من (کتاب ألف لبلة وليلة) [رجل 
يحلم بكر فيكتشف أنه حلم رجل آخر]ء كما يتناول 
فى قصة اخری؛ «غرفة الشمالیل»۰۱ فكرة المرأة أو 
المرايا المتسجاورة (وهى شكل أخخر من أشكال الحلم ‏ 
اختلاط الواقع بالوهم - فإذا رقف شخص بين مرآئین 
يتكرر عدا لا حصر له من ارات ویختلط الرائم بصوره 
الشمددة إلى ما لا نهایة) . رقصة «غرفة الشمالیل) هی 
أيضاً (عادة صياغة بقلم الکانب لاحدی حکایات (ألف 
ليلة ولبلة) - الليلة ۲۷۲ - التى تنشهی باستیلاء طارف 
بن زباد على القصر وعلی غرفة التمائیل الموجردة برچ 
ذلك القصر ببلاد الأندلس. ونی قصة «الألف:0؟!) مود 
الكائب إلى هذه الحكاية وبشير إلى المرأة - الى تعكس 
الكون كاملا الئى عثر عليها طارف بن زياد فى برچ 


وبطرح الكانب فكرة احتلاط الواقع بالوهم وعلاقته 
ب (ألف ليلة وليلة) فى واحدة من آمتم مقالاته 
وأشهرهاء وحمل عنوان «أسحار جزئية فى دون 
کیخوته؛(۰۱۳ فيرى أن لربائتس بميل إلى مزج المدرك 
بالوهمی» أى عالم القارئ بعالم (دون كيخرله) ؛ ففی 
الفصل السادس من الجزء الأول؛ يراجع الفس والحلاق 
مكتبة دون كيخولة؛ وس بين الكتب التى یفحصانها 
كتاب (جالانيا) الذى كتبه ميجل دی ثربانشس نفسه» 
أى أن الحلاق - حلم ثربائئس أو الذى هر شكل من 
أشكال أحد أحلام لربائتس - بوسعه الحكم على لربائئس 


۳ 


نفسه. ونصل هذه اللعبة من الابهامات الغرية إلى ذروتها 
فى الجزء الثانى : فأبطال الرواية قرأُوا الجزء الأول؛ أى أن 
أبطال (دون كيخونه) هم فى الوقت نفسه قراء (دون 
كيخوته) . ويمكن أن جد الفكرة نفسها فى (هاملت) : 
أي داخل المسرحية لمة خعشمة مسرح تمثل عليها مأساةه 
اى تقريباً مأساة هاملت نفسه [عدم تمائل المأساتين 
:ماما يذئل من أهمية هذا التداخل] ؛ أى أن هاملث» 
بشكل ماء يشاهد نفسه مثلاً على حشبة المسرح أيضاً. 
وكذا الحمال مع (ألف ليلة وليلة) : تراكم القصص 
الفانشازية بضاعف؛ إلى حد الدوار» الحكايات الفرعية 
المنبئقة عن الحكاية المركزية؛ ملك بائس يقسم أن یتزوج 
مذراء “كل ليلة» ثم بأمر بدق عنقها عند الفجرء ثم تألی 
شهرزاد وتسليه كل ليلة بحكاية حتى تمر عليهما (ألن 
اة وليلة) فتفدم له شهرزاد ولدهما. واضطر المدوئون 
لى إجراء كافة أنواع التدخخلات والإضافات؛ لكن أي 
سها لا ترقى إلى مرتبة تلك التى محکیها الليلة ٠٠۲‏ 
الى يسشمع شهريار فيها إلى فصته هو على لسان 
شهرزاد؛ فهر بستمع إلى بدابة الحكاية التى نضم كل 
الحکایات 3 بسا بشكل سريب - حکایته هر 
تضمه هم أبضاً. وهنا أنقل تساؤل بورخس: هل يحدس 
القارئ ۳۳ 1 'مكان الرحب لهذا ال ؛ لهذا الخطر: 
أن تست شهرزاد 5 حكايانها وأن يستمع الملك جامداً 
في مکانه 9 الأبد إلى حكاية 2 ليلة وليلة) 
یافش ایی ب تصبح من الآن لا نهائية ودائرية...؟ لم 


يتساءل مرة : آفری: 


«... لاذا يقلقنا أن نتكرر حكايات (ألف ليلة 
وليلة) فى ( كعاب ألف ليلة وليلة) ؟ لماذا 
يقلقئا أن يكون دون کیخرنه قارئاً ل (دون 
کیضوت») وهاملت مشاهدا 
ل (هاملت)؟ أععقد أننى عشرت على 
السبب: بعلى هذا أن الشسضوص المخيلة 
يمكنها أن تصبح قراء أو مشاهدین» ونحن» 


۳۲ 


قراءها ومشاهدیها؛ یمکننا أن نصبح شخوصاً 
متخیلة. فى ۱۸۳۳ ؛ لاحظ کارلایل عارامه6 
أن تاريخ العالم كتاب لا نهالی مقدس يكتبه 
البشر ویفراونه وبحاولون فهمه؛ وفيه أيضاً من 
يكتبهم . 
وفى قصته التى مخمل عنوان «حديقة الطرق 
المتشعبة ۱۲۳ التى تتضمن حورا بين عالم إمجليزى 
متخصص فى الحضارة الصينية وجاسوس من أصل 
صینی» بحاول الأول التوصل إلى سر المناهة التى أقامها 
جد الثانى فیتخیلها كتاباً دورياء مجلدا دائريا» وید کر أنه 
فكر فى (كتاب ألف ليلة وليلة) (... تذكرت أيضاً 
الليلة التى تتسوسط ليالى ألف ليلة وليلة حيث تفص 
الملكة شهرزاد - بسبب خطاً سحرى ارتكبه مدون 
انخطوط - حكاية ألف ليلة وليلة حرفياً؛ وهو ما بنذر 
باحتمال العودة إلى ذات الليلة مرة أحرى» وهكذا إلى ما 
لا نهاية؛) 9" , 


ونرى هنا كيف ارتبطت (ألف ليلة ولیلة) لدى 
الکانب بفكرة امتزاج الواقع بالوهم وبفكرة الشاهة؛ بيد 
نا نلمح أيضاً ار لنظربة العود الأبدى والزمن الدوری. 
علينا أن نراجع مرة أحرى کشاب (تاريخ الخلود) لنجد. 
أن الكاتب احتصهما بدراستين؛ حمل الأولى عنوان 
«مذهب الدورات1”0"' (یرضح فى المقدمة أله بقصد 
بذلك الاسم «العود الأبدى»)؛ والفائية «الزمن 
الداثسرى؛**"'؛ وبذهب فيها إلى أن مصير كل البشر 
بتکرر وبتشابه؛ فى زمن دوری! ربعت فد فى أن هذا 
المصير» فى نهاية الأمر؛ يتساوى» بقول : 
«إذا كان مصير إدجار آلان بو والفیکنج 
ويهوذا الإسخربوطى وقارئى ؛ على نحو سرى» 
هو المصبر نفسه ‏ المصير الوحيد اتمل - 
فان تاريخ العالم هو تاريخ رجل واحده""'. 


وهنا نصل إلى واحدة من أعظم تصصه وأشدها 
طموحا التی تناقش فكرة «الكل فى واحد) ؛ نعنی قصة 
«الحضالد؛ ۲ التى يعاود فيها الإشارة إلى (ألف ليلة) ؛ 
فبطل القصة - الذى هو هوميروس وهو القائد الرومانی 
فلاميبير روفو وهو تاجر المادیات الشركى جوزيف 
كرتافيلوس - الذى يبحث أولاً عن الخلود لم يسعى مرة 
أخحرى وراء معجزة الفناء؛ هو أيضا أول مدون لکتاب 
(ألف ليلة وليلة) ؛ 


«جبت مالك جديدة وامبراطوریات جديدة... 
ئی الفرث السابع المجرى» فى حى پولاف» 
دونت بخط متأن؛ بلغة نسیشها وبأبجدية 
أجهلها؛ رحلات السندباد السبع وقصة مديئة 

البرونز ...)۹۲۸۱ : 
وهكذا؛ فاندا نلاحعظ أن ذكر (ألف لیلة ولبلة) » فى 
هذه القصة؛ على اعتبار أن هومیروس هر الذى كتبها (أر 
فلامينير روفو أو جوزيف کرنافیلوس... إلخ)؛ لم يأت 
عشرائياً, بل جاء لیشیف واحدة من الأفكار الفلسفية 
رالأدبية الشابتة عند بورحس إلى هذا الدص الذى ذكرنا 
س قبل أنه طمرح؛ من مبدا أن الکانب أراد أن يودعه 
أهم محاور فکره. ولنذكر مثلاً أن أسفار الراوية سعياً وراء 
الخلرد الا نسم وراء الفناء جعلثه يجوب الأرض فی 
ما يشبه الدوائر التراکزة (مركرها فى کل مكان 
ولا معط لها) وهو 5 ید كرنا بالحلم (الواقع ‏ الوهم) ؛ 
ويذكرنا ایضاً بفكرة المتاهة الى يأتى ذكرها أكثر من مرة 
على لسان الراوية. كما أننا نلمح هنا أيضاً كيف يداعب 
الكائب قراءه الهتمین بكثاباته؛ فمن الممروف عن 
الكائب أنه تناول بالنقد» فى أكشر من مقام» ترجمة 
الد کترر مردروس۲۲۹ د٣0٣1‏ لکتاب (ألف ليلة وليلة) 
وأشار فيه إلى أن مردروس قد غير؛ بلا سبب واضح؛ اسم 
«مديئة اللحاس) إلى مديئة البرونز؛ وجعلها تنتسب إلى 
اللبالى من ۳۳۸ إلى ۳4۲ بدلا من الليالى 0357 - 
۸ كما جاء فى النص الأصلى. ومع هذاء فى قصة 


ألف ليلة؛ حلم بورخس 


«الخالد؛؛ الئى نحن بصددها؛ پنشحی بور خيس 
منحى الدكشور الفرنسى ويختار عنوان «مدينة البروئزة 
للإشارة إلى أن هوميروس هو أول مدون لکتاب (ألف 
ليلة وليلة)» برغم علمه أن اسمها الصحيح امديئة 
النحاس۲. 


وهذا النوع من الدعابات شائع فى كتابات بورح 
رخاصة التى تأنى عن طريق الشضسمين؛ فيأتى ذکر 
عبارات فى سياق معين دون الإشارة إلى مصدرها» إلى 
أن يكتشفه القارئ بعد قراءة متأنية! أو هو يرسم بعض 
ملامح شخصية ثانوية مثلاً من شخوص قصصه نذكر 
بأدبب ماء عظيما ۲۳۰۱ كان أو مضموراء أو تذكر بصديق 
من أصدقاله أو بشخصية معروفة من شخصيات الثارية 
قديماً أو حديئاً؛ والهدف نها مداعبة فرائه ودارسي؛ 
ومنتبعى إنتاجه. ولیس من الشائم أن يحدث العكس» أى 
أن يحاول كاتب آخر إضافة ملمح أو ملامح ؛بورخدسية؛ 
إلى شخصية فى قصة أو فى رواية؛ لكنه؛ مع ذلك» 
بحدث. ونلكر؛ على سبيل المثال؛ اسما مشهوراً: ررابة 
(اسم الوردة) ؛ للإيطالى أومبرتر (کو 5٤0‏ ۱19۵70۵ . 

پداعب [کو بورحس؛ فى روايته هذه؛ مضفيا الكثير 
من ملامح الکاتب الأرجدتينى على شخصية أمين مکتبا 
الدير""' الذى تفع فيه حوادث القثل. ويستثر وراه دعابة 
إكو قدر كبير من التوقير والحب لبورخس, 

ولعلنا لو واصلنا القراءة فى شعر بورخس لاقتربنا أأكثر 
من سر التصاق (ألف ليلة) بمخبلته الإبداعية. تتوقف 
عند قصيدة مطولة له (۷۲ بيشأ)؛ عنوالها صريح: 
«استعارات ألف ليلة ولیلة۲۳۳۸» وهی؛ فى الحقيقة» 
تكريس من جانبه للاستعارات والإيحاءات والفكر الخالدة 
التي نوحى بها (ألف ليلة) ؛ والكائب» فى قصسيدئه؛ 
يتناول أربعاً منها أساسية من وجهة نظره. 


الاستمارة الأولى هی ذلك العالم التخییلی الخرافی 
الغرائبى وتلك الوقائع والأحداث الأسطوربة التى یعج بها 


۳۳ 


الکتاب ؛ العجائب التقليدية التى تنتسب إلى (ألف ليلة 
ولبلة) والتى هى الآن ملك للبشر جمیعاً فى الشرق 
والغرب: النهرء الیاه الكبرى» الطلسم القدير؛ الجن 
حبيس القمقم؛ قسم الملك بان يسلم مليكته كل ليلة 
إلى سيف الجلاد» رحلات السندباد (ذلك الأوديس 
التعطش إلى المغامرة) ... 

«عالم منساب . 

من الاشفال التي تتغير کالسحب 

1 تلك المجائب الحببة 

التى كانت للإسلام وهی الآن 

لى وللك ...۰0 


والاستمارة الشانبة من شفین» يتناول الشق الأول 
حبكة الکتاب وما تعرضه من روعة وبهاء؛ فظاهره يتراءى 
كبساط فارسی بزخر بالألوان والخطوط التی قد نبدو 
فوضرية أو عشوائية بینما يحكمها قانون سری مستور, 
والشق الشانی هو لغز الأرقام والأنساق الواردة بالکتاب: 
الا خوة السبعة» السفرات السبع» الوزراء الثلالة؛ الأمنيات 
الشلاث؛ الأخوات الثلاث؛ احب الای بری ثلاث لبال 
معاً... وفوفها جميعاً الرقم الأول والأخیر: الدال على 
الوحدانية والألوهية: الواحد. 


وتشير الاستعارة الثالثة إلى فكرة الحلم (التى عرضنا 
لها من قبل): رجل يحلم برجل بيدما هو حلم لرجل 
أخسر؛ ويشواصل الحلم فى الجميع وننسج منه مشاهة 
كبرى يختلط فيها الحلم بالواقع : 
اپوجد الكتاب فى الكتاب » ودوك علمهاء 
مخكى الملكة للملك فصتهما معا 
٠٥‏ القديمة المنسية؛ مأخوذین 
بصخب أسحار سابقة؛ 
لا يعرفان من هما. يواصلان الحلم». 


۳: 


أما الاستعارة الرابعة فهى الزمسن؛ خريطة إقليم 
لا خدید له» زمن امتداد وتدرج الطلال الذى یبلی فيه 
رخام القصور وتتقدم خلاله خطوات الأجيال. كل شئ 
يحدث فيه معأ؛ الصوت والصدى» عرالم من فضة 
وعوالم من ذهب أحمرء مراقبة النجوم... 
ربختتم القصيدة بهذه الأبيات: 
ايقول العرب إن أحدا لا يستطيع 
أن يقرأ ه كتاب اللبالی» حتی النهاية. 
۷۰ ف الليالى) هی الزمن» لا بنام. 
واصل القراءة بيدما اليوم يحتضر 
وستحکی لك شهرزاد حکابعك). 


راستدعاء (ألف ليلة وليلة) فى فصص بورعس 
بتمثل فى أنساق عدة؛ فهو إما إعادة صباغة بقلمه 
لحكاية من حكايات (كتاب اللیالی)؛ كما فى قصصئيه 
«غرفة التسمائيل؛ (فكرة المرأة التى تعكس الكون) ؛ 
واحكاية الرجلين اللذين حلما؛ (فكرة رجل يحلم 
برجل آخر) ؛ بالإضافة إلى قصة «الملكان والتاهتان؛۱۳۳ 
(التی يقول الكائب إنه استوحاها من «ألف لبلة ولبلةه 
بيد أنها لا تظهر فى ترجمة جالان) ۱ أو باعتباره جره 
من السياق السردى؛ كما فى حالة قصة «الخالد»؛ أو 
انشهاجا لهج أو نسق من (ألف ليلة) فى القص؛ كما 
فى قصة «الصبّاغ النْم»۱۳۸ ؛ أو بذكر (ألف ليلة 
رلبلة) باعتبارها مرجعاء كما فى قصة «الألن١١‏ أو 
مجلداً بعثر فيه على مخطوط غامض؛ كما فى انفریر 
برودى** ١‏ أو بالاشارة إلى مجلدات (ألف ليلة وليلة) 
المتوفرة بمكتبة بطل الفصة؛ كما فى قصتى «الآخرع 90 
ودكتاب الرمل”7" ؛ أو بذكر (كتاب الليالى) بوصفه 
مجسيداً لفكرة (فكرة الشاهة)؛ كما جاء فى قصة 
١حديقة‏ الطرق المتشعبة 2580 , 


وتأنى هذه الرجوعات التجددة» إلى (کشاب ألف 
ليلة)؛ موزعة على أغلب المجموعات القصصية الى 


ااا سس اف ليلة حلم بورس 


أصدرها الكائب مند عام ١98‏ وحتى آخرها الى الكتاب تماما" ؛ ركذا سياق الكتاب الذى يمتزج 
صدرت طبعتها الأولى فى عام ۰۱۹۷۵ ولیس لنا الآن ‏ فيه اشر بالشعر""" , 

إلا أن نذكر ما يبدو جلياً عند هذا الحد؛ وهو انتتان کم ۳ 
السحرى الختلف الألوان بيد أن نظاماً سرياً وحفياً مع غرض كتاب (ألف ليلة وليلة»» ويجد فيه غاية بيلة 
يحكمه » تلك الحبكة البسيطة؛ حكاية نضم الحكايات من أهم غیت الأدب, وهی الإمتاع والعسلية. فيفول؛ 


كافة الثى تتفرع من الأصل؛ وهی الحبكة التى بری «... آرید أن أوضح فقط أننى لست؛ ولم 

پورخس أنها أرقى من (حكاياث كسانتريرى» ومن أكن قط؛ ما كان يسمى من قبل بکالب 

(الديكاميرون) على سبيل ذكر مثلين رجع إليهما الأمئال أو قصص الوعظ ويسمى الآن کاب 

الكائب تفت" , ملعزماً. لا أنطلع إلى أن أكون ١إسرب؟»‏ 

رتصصی - کحکایات دالف ليلة وليلة) - 

بل إن سحر كتاب (ألف ليلة وليلة) يبلغ حتى عنوان نهدن إلى التسليسة والاثارة لا إلى 
الكعاب ذاته؛ الذي يرى بورخس أنه بديع وبناسب الإقنا ع" , 


(4) صوری لويس بور نس Borge‏ دانسا ge‏ ۱۹۹ - ۰0۱۹۸۹ الكائب والمفكر الأرجسيني الكبير. نظام الدمر أولا وتأئر فى بدايائه بالدرسنین «التعبيرية؛ الا 
ره الطليعية؛ الإسبانية؛ رظهر ذلك فى دیرانه الأول دفه بویدس أيرس (۱۹۲۳). لكنه سرعان ما امه بشعرة إلى أغراض لبحث فى الفكر والمعرقة الإنسالية على 
رحابدهما لى لغة بسيطة ومتفشفة. ومن أشهر دوارينه؛ اللفمر فى المقابل ه4١‏ )/ يناب سان مارئين (۱۹۲۹) للأرتار السعة (116)) ره هو نفسه 
(44), ذهب النمرر (۱۹۷۲) الوردا الغائرة (۱۹۷۵). بيد أن آهم ما يميز ناجه الإبداعى عامة هى أعماله القصصية النى جامت متأخرة لميا وتقريية لاه 
رذات فرادا خخاصة عموماً؛ ومن أهمها؛ تاريخ العار العالمى (۰)۱۹۳۵ حديفة الطرق المتشعبة (۱۹۸۲), الألفى (۱۹1۹)؛ تقريرى برودی (1400) البرلان 
١1991‏ )/ كعاب الرمل (۱۹۷۵), كما أنه اشتهر بمقالائه ودراسانه الأدبية التي ضمتها أشهر إصدارائه النقدية؛ رنذكر منها؛ المحقيقات (1918)؛ سناقلة 
90 ) تاريخ اخیلرد (۱۹۳۹): تحقيقات أخيرى (۱۹۰۲). ولقد نهل پورخعس من عيرن المعرفة فى الشرق والفرب: القديم منها رالحديث؛ رله ولع حاص 
با داب الحرقية؛ العربية والفارسية رالصينية؛ وبالآداب الجيرمائية الفدیمة؛ وله دراساث عن لادپ الاسکندنالی القديم. ور بررخص فيمن تأثر ب «مارك لرن 
ره جاك لندن؛ رازدجار آلان برا رالربالدس! ردربلز؛ ره کییلیج) راستبدسون؛ ودرامبرة ودفيرلان؛ رامیجل دی أرناموئرة وهألطویر ماندادرا وشرینهاور؟ رائيدت» 
ره کانت! وا كارلابل) راهيوم؛ راللسترترد؛ من بين أخعرين. ومن أهم الأعمال الأدبية التى شغف بها؛ دون کیخونه رال لبلة وليلة رالکومیدیا الإلهية رهاملت 
رکعاب الغابة والملاحم الأيسليدية القديمة. إلح ١‏ 

)١(‏ من أشهر الترجمات الإسبانية لکتاب الف ليلة وليلة؛ نذكر ترجمة الأديب الإسبائى بيثنئي بلاسكر إييائيث ۵ Vicente Blasco‏ ۱۸۹۷۱ - 1178 ) امأعرذة 
عن ترجمة الفرنسس الد كترر مردروس فلالالة ]0 وظهرث بعد رلث اليل من صدرر الترجمة الفرئسية؛ وفع فى للالة وعشرين مجلداً! لم ارجم رفائيل كالسينوي 
أسنس (المكسيلك: ۱۹۵4 - 1496 ؛ وفع فى لالا مجلدات؛ وقول مترجمها إنها منفولة من هدا تصرص عربية مباشراء برغم أنه ورد بها صوص ظهرت من 
بل فى نص مردروس لفط ونصرص أخرى مأخرذة عن مصادر غرية لم يش ليها ارجم رتضمن ققرات من طوق الحماعة لابن حزم؛ ربا لشعراة من مغل 
الحا بالإضافة اي تفاصيل من مصادر شتى أغلبها لم برد فى کناب ألف ليل ولهلة. وقول نا ران ریت ۷۵۳۵۱ ,ی مقدماترجمته ل (ال يل 
ولجلة) (برشلولة؛ دار نشر بلائیعا فاعمواط, ۱۱۹۱۹ ص: 1×) ١‏ ان الشيجة المنطقية لتراكم كانة هذه المصادر (فی ترجمة كالسينوس أسنس) هی لغير لرایب 
الليالى؛ التى لنفصل عن الترئيب الدقليدى ابنداه بالليلة الثلالين (۰۰۰) وان هذه الترجمة؛ دات الذال العتيق: لا بمکن أن ترصف بأنها شدیدا الأمائة؛ خخاصة 
ییات الشهرية؛ . أما الترجمة الثالثة فهى ترجمة المستعرب الكبير خحران بيرليت نفسه المدار ها بسجلداتها الا اوه بمقادية مطولة هي موی 
رالبة لما سبقها من ترجمات الف ليلة وليئة إلى اللغات اغتلفة: رید بأغلب المصادر المشاحة فى رقدها وحني الآن رنناقشها لى ابره على قدر كبير من الرصانة 
والدقة. وترجمة الستمرب الإسبالى وان بيرئيث (الذى ترجم القرآن الكريم ایض إلى الإسبائية من أنضل الترجمات إلى هذه اللغة حلى الآن؛ وتشميز فهما تدميز 
باسلویها الواضح ربلنها السهلة الدفيقة. 

" رش ریس +ورشس: لقر؛ محاضرة یت فى مدريد فی ۲۵ أريل ۰۱۹۷۴ ضمن مجمرفة مل اسم الأدب اما مکی على لمان مهم شم 

كاملة على صفحاث مجلة کراصاث إسبانو أمريكية » مدرید: أعداد ۵۰۵ - ۵۰۷ يولية ‏ سیتمیر ۱۹۹۲+ ص ص ٩۲‏ - ۱۷۲ 
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(؟) خورخی لوس بورخس ؛ تاربخ الحلود (طبعة مزيدة) ؛ برينس أيرسء دار شر 5111٤06‏ ۰۱۹۵۳ ص عي ۱۰۵ - ۰۱۳۸ 

(4) المصدر نفب ۱ 00/048۳ .ا س ص 182 - ۷۰ 

(8) الاسدر تسه ص ص ١1١ب‏ 114. 

,17 المصدر نفسه, ص مي "1ل‎ )٩( 

(۷) خورنعی ارس بورعس : ده بويدس آبرس» أشعار: بونس أبرس» دار نشر «سبزانتس۱؛ ۰۱۹۲۳ 

(۸) خورعی لويس پورس : الأعمال الشعرية ۱٩۴۳‏ ے ۰۱۹۷۷ مدريد؛ دار نشر دأليائلاة, ۱۹۸۷ ؛ س1۷ ۰ 

۹۲ خورخی لويس بورنمس ؛ اخمالل؛ برينس آیرس؛ دار لشر ۰۱۵۱604 ۱۹۹۰+ صن م ۱۳۷ - ۰۱۳۱ 

(۱۰) شورخی لويس بورخس ؛ الالفت؛ بوینس أيرس؛ دار نشر الوسادا؛ : ۰۱۹۱٩‏ وانظر أيضاً طبعة «أليائئاة مدرید» ۸۱۹۷۱ ۰۱۹۹ 

(۱ وردت هذه العبارة فى قصة الآخمر بمجموعته القصصبة كناب الرمل (برينس أبرس) دار تشر 10٤۵‏ ؛ 21416 ص س ۷ - ۱۸) عندما پتلفی بورخحس الشیخ 
ببورخس الشاب وبشرح له كيف سیکف بصره وكيف أنها ليست مسالة مأساوية حيدما لأثى لدريجياً. 

(۱۲) انظر (۳). 

(۱۳) نشرث هله القصة ضمن مجمرعة حديقة الطرق المعشعبة (بوینس آبرس» دار نشر #سیر: ۰4۱۹۸۲ 

(۱۸) انظر ۰۱۰۸ طبعة (ألبانثاة: مدريد: ۱۱۹۷۱ س ص ۱۰۵ - ۰۱۱3 وراجع أيضاً مثاله الذی بحمل العنوان نفسه؟ المنشرر بمجلة کپمیرا ۱:۵۵ ؛ پرشلونة؛ 
عددی ۱۰۳ ۰ ۰۱۹۹۱۱۱۰۸ 

(۱۵) صدرت هذه القصة أرلاً ضمن مجمرعة حديقة الطرق المتشعية. انظر (۱۳). 

0 ) المبارة الى تصدر الفصة تقول: ١رإذا‏ کف هو عن الحلم بك ...1 ...۷۵۸۰ drevin abu‏ ان if be left‏ سم 

(۱۷) نشرث للمرة الأولى فى مجلد تاريخ العار العالمى (برينس آیرس» دار نشر نو + .)۱٩۳۵‏ وفی دراسة خالقة کنبها باللغة الإسبائية أسعد شريف عمر؛ رمل عوان 
التخبيل رالعراث فى لين لبررخس رمحافرظ مشابهين لحكاية من ألف ليلة وليلة (الفاهرة؛ (صدارات كلية الألسن: ١1441‏ لم فرلت على أنها مداخلة نی 
موتمر «الأندلس ملتقی عرالم للائة» ‏ أشيولياء ۱۱/۲۵ - 1441/15/7): بتارل أسعد شريف اللبلة الواحدة والخمسين بعد المائة الثالكة ان کتاب الف ليلية 
ولملية باعثبارها أساساً للمشابهة بين نصين أحدهما لخورخي لويس بررعمس حكاية الرجلین اللذين يلما رالنص الأخر لنجيب محفرظ؛ العين والساعة ورايث 
فيما پری النائم: القاهرة؛ دار تشر مكتبة مص ۱۹۸۲ مس مر ٩۳‏ - ۱۰۸) وبرى كيف أن نص ررس (الذى هر إعادة صباغة بقلمه لحكابة من ألفب ليلة 
ولجالة يؤكد الفكرة الثابدة والشائعة عنده؛ الرجل (الإنسان) هو حلم لرجل آخر (الحياة حلم امتزاج الواقع بالمتخيل) وكيف تختلف فكرة الحلم غند محفوظ ۱ 
تمعنى الحلم عند محفوظ السراب. 

(14) شرت هذه الفصة فى مجلد تاريخ العار العالمي. الظر (۲۱۷ 

(۱۹) انظر (۱۰)) طبعة األبانثا , ص٩۱۷‏ 

(۲۰) خررشى لويس بورخس : تحقيقات أخخرى؛ برینس ایرس؛ دار نشر 1200468» ۱۹۹۰, ويدوا من عام ۰۹ نشر بمدرید» دار نشر یناه . 

۱ انظر الصدر السابل؛ طبعة األباناا » ص 88 . 

() صدرث ضمن الجمرغة الثى لمل العنوان نفسه. انظر (۱۳). 

(۲۳) انظر مجمرعة حديقة الطرق المدشعية؛ الثى صدرث فیما بعد ضمن الملد الذى يحمل عدران قصص » طبمة لاه ؛ مدرید ‏ ۰۱۹۷۱ ص۱۱۱ 

(۲۸) انظر (۳): ص ص ۷٩‏ - ۰۹۱ 

() الظلر (4۳؛ س ص ۹٩۵‏ - ۰۱۰۳ 

0 الصدر السابل؛ ص۲ ۰۱۰ 

(۲۷) الظر ۰0۱۰۱ طبمة (األيائقا؛؛ من عن ۷ ۰ ۰۲۸ 

۱ انظر الصدر الباق صن 11 , 

(۲۹) راجع دراسة بورخس ؛ مترجمو ألف ليلة وليلة. انظر (۳)؛ ص اص ۱۳۹ و۰۱۳۰ 

(۳۰) من الدعابات المعرولة التى ضمنها بوراصي قصصهه ند کر تلك التى نرد فى لصت الالفب» حيث لمة مشابهة بين ببائريث بطلة الألف الغالبة وبباتريس دانتی. ركذا 
ابن عم ببائريث اطلاب ب «دالری وهو قريب الله من اسم داتی) وأراد أن يغطى العالم كله؛ بل الک كب كله؛ شعراً. وتقرأ بضاً فى الألف أن لقب محبوية 
الط الرامعلة (التى تلمح من توقير البطل لذكراها أنها كانت زائفة المداعر رقاسبة رمخالة) هر بيتربو !۷1# ؛ وهی إيماءة رفيعة بها شىء من التهكم لذکری 
جرفانى نانی 8811 0۷ » الراهب الدومينيكى المولود فى ١477‏ ؛ فى مدينة فبتربر القريية من روماء الدى انخذ؛ فيما بعد؛ اسم برس دی فبترير 4111/08 
۲ :۸ وكان من أشهر مزیفی التاريخ فى عصره (انظر: واو كارو باروخا: تزييف الشاریخ رعلاقعه بعاریخ إسماليا؛ برشلونة» دار ناسر «مسیس بازال؟ ۱ 
لتقلا 

(۳۱) من المعروف عن حماا بورخيس أنه لفترة طريلة من فترات همره عمل أمينا لمكتبة؛ رأله شغل منصب مدير الکنبة الوطبة فى برینس أبرس؛ ولحمة إشارنان إلى حبانه 
الشخصية في كل من تسى بكعبة بابل (حمديقك الطرق المدشعبة)؛ بوینس أبرس: دار نشر «سوره؛ 7 )١34‏ والبسرلمان (السرلان) ؛ برینس أبرس» دار نشر 
دارنشیبلوه , 191/1 ), 

۳۲۱ من قصائد ديوانه تاريخ الیل (۱۹۷۷) النشور داخل مجلد الأعمال الشعرية ۱٩۲۳‏ .. ۱۹۷۷. انظر (۸) ص ص 815 - ۵۱۸ 
پتضمن الديوان نفسه مقطرعة نثرية موحبة بعنوان أحيد ما. تصور كيف نسجث ألف لبلة شفاهة على ألسنة الرواة القدامى يقول فیها: «بلخ؛ نبسابور: الإسسكندرية! 


۳۹۹ 


الل بس أ لل حلم برس 


۷ يهنم الاسم. لا أن لتخيل سوقاء حالة؛ قناء ذا مشربياث عالية؛ نهر کرر وجره الأجيال. ولتدخيل أيضاً بسعاناً معرب لأن الصحراء ليست بعيدة, العام جمع» ورجل 
يتكلم. ليس فى رسعنا أن نكل (لأن المالك والقررن كثيرة) عن العمامة الفامضة؛ عن العينين الرشيقتين؛ عن البشرة الداكنة؛ عن الصوت الخشن الذى ينطل 
عجباً. هر أبضا ۷ يراناء دعن كثيرون. يروى حكابة أول شيعم والئزالة أو حكابة ذلك الأوفيسى الملقب بالسندباد البحرى. 
يتحدث الرجل وبومىء. لا يعرف (أخرون يعرفرن) أنه من سلالة المتأمرين الليليين » شعراء الليل» الذين كان الإسكبدر ذر القرنين پجممهم لنسلية سهاده. لا يعرف 
(أى له أن يعرف) أنه ولى لعمتنا. بحسب أن يتحدث من أجل حفنة من الناس وحفنة من النقود ولی أسي مفقره ينسج كعاب الب ليلة وليلة, 

(۳۳) انظر (۱۰)» ص ص ۱۳۹ ر۰ ۰۱۸ ١‏ 

(۳۸) انظر (۰)۱۷ طبعة «أبالا!؛ مدرید» ۱٩۷۱‏ ص عن ۸۳ - ۰۹۲ 

(۳۵) ورای لويس بورخس ؛ تقرير برودى: برينس أبرس : دار نشر ۰2۳۵26 ۱۹۷۰ . رأيضاً طبعة انا » مدید؛ ۰۱۹۷4 

(۳۹) انظر ۰0۱۱۱ طبعة وألوائقاة؛ مدرید» ۰۱۹۷۷ ص ص ۷ - ۰۱۸ 

(۳۷) انظر المصدر السابل؛ ص ص ۰۹٩ - ٩۵‏ 

(۳۸) انظر (۱۳). 

(۳۹) راجع (۲۹)؛ ص ۱۲۵ . 

۰۱۵۵ ۰۱۹٩۲ فرناندر كبنيولس: اصینبا دعابات) : مجلة کراساث واسبائو أمريكية؛ مدرید؛ اعداد ۵۰۵ - 8۰۷؛ يولية  ستمبر‎ ) ٠١ 
يتحدث فرنندو كينيرئس فى مثاله لطریف هن يمض حرارانه مع خورخعي لويس بوراص ال لا تخلو من ررحالدهاة؛ ويمول إن بوريس کان بری أن الأعمال‎ 
الأدبية المظمى ليس من المعناد أن تكو عنارينها مناسبة؛ لبما عدا كناب ألفى ليلة وليلة.‎ 

(1)) انظر مقدمة ديرانه ؛ أمموحة الظل ؛ بويدس أبرس» دار تشر ۱13۳0606 ۰۱۹۹۹ 

۲ راجع (۳۵)؛ اللدمة: ص ۰۱۰ 


۳۷ 


اثر التراث الشرقى 
واسف ليلة وليلة 
فى رؤية العالم عند بورخيس 


إبتمال يونس" 


الايا 


بمثل الکانب الأرجنثينى خخورخى لويس بورخیس (۱۸۹۹ - ۱۹۸۹) 
نموذج الكاتب/ الباحث الذى ينهل من الثقافة العالمية. بفضل إجادته 
للغات الإجليزية والفرنسية والألمائية؛ اکتسب معرفة واسعة بثلك الشقافات» 
ذلك بالاضافة إلى الثقافة الإسبانية؛ لقافة لغته الأم. كان بورخیس من أشد 
المولعين بالثقافات الكلاسيكية وخخاصة الثقافة اليونانية» كما كان شديد 
الاهتمام بثقافات الشرق الأدنى والأفصى التى عرفها من خلال الترجمة. 
أما الثقافة الشرقية الإسلامية بصفة عامة والتصوف بصفة حاصة» فقد كان 
لهما عظيم الأثر على فكره وعلى أعماله الأدبية. يتضح هذا الأثر من خلال 
رژية بورخميس للعالم التى تقوم ساسا على أن العقائد الدينية والفلسفية 
والميتافيزيقية مجال للبحث فى خدمة الأدب الذى يقوم أساساً على الخيال. 
وبرى بورخیس أن «اکتشاف) الشرق مثل نقطة تمول مهمة فى الفكر 
الغربى. وأهم ما يميز هذا «الاكتشاف؛ هو معنى كلمة «شرق» والدلالات 
الصاحبة له؛ وعلى رأسها - فى نظر بورخیس - «الذهب؛ المرتبط بشروق 
الشمس» واالاسلام؛ الشمثل فى التصوف؛ أى الجانب االخبالی» فى 
الدين. بتجلی هذا «الاكتشاف؛ من خلال كعاب (ألف ليلة وليلة) الذى 
يعتبره أفضل سید لثراء الشرق وسحره. من هناء ينبع ألر هذا الکتاب على 
رؤبة بورخيس للعالم وعلى نظريته الأدبية وأعماله النثرية . 

* مدرس بفسم اللغة الفرنسية, كلية الأداب» جامعة القاهرة. 


إن رؤية بورخحيس للعالم فى جوهرها رژية مناهية؛ 
بمعنی أن الكون؛ فى منظوره؛ عبارة عن متاهة يضيع 
فيها الانسان. وهی مبئية عند بورحيس على تصوره 
لوضع الانسان أمام أمسرار الكون والألوهيسة. يرفض 
بورخميس هذا الوضع الانسانی الهین؛ ويرى أن مجاوزنه 
تكون عبر الأدب الذى یعتبره الحلم الإنسائى الخلاق 
والذى يقوم على الخیال والمدهش والعجيب. وبسبب 
ميله للاعتداد بالأفكار الديئية والفلسفية «لقیمتها 
الجمالبة ولا تحتوبه من فريد ومدهش!؛ يبدأ بورخيس» 
من خلال إبداعه الأدبى وقصصه القصيرة بصفة نخاصة» 
بتجربة الإمكانات التى تتیجها الفلسفة الغربية للخیال؛ لم 
اجه بعد ذلك إلى الفلسفة الشرقية؛ بحشاً عن يتابيع 
أخرى للخيال. ریما كان مرجع ولع بورخيس بالثقافات 
الشرقية رغبته فى مجاوزة الأطر الضيقة التى فرضتها 
الثقافة الغربية على أنها نموذج أرحد للواقع ؛ والهروب 
منهامن خلال «أسطورة) الشرق. لذلك لم یکن 
بورخیس من الثقافة الشرفية سوى الجائب «الأسطورى) 
ای اللخيالى: التصوف على الصعيد الدينى» و(ألف ليلة 
ولیلة» على الصعيد الأدبى. أما الجانب العقلائى للثقافة 
الشرقية؛ الشمثل - بالنسبة له - فى ابن رشد؛ فقد وضعه 
بورخيس مع ليارات الفلسفة الغربية؛ كما سنری. 


0 


يبدا بوريس إبداعيا بتجربة الا مکانات الثى تنيحها 
الفلسفة الغربية للخيال؛ بوصفه وريثا لثقافات تقوم على 
نيمات خالدة كالزمان والمكان والخلود. وبتفق بورخيس 
مع كولريدج على أن هناك خطين أساسيين یتفاسمان 
تصور الكون عند الانساث» هما الخط الأرسطى والخط 
الأفلاطونى, بالإضافة إلى الغنوصية المسيحية؛ يجمع 
بینهما تياران أساسيان هما التصور العقلانی والتصور 
الشالی حول فكرة وحدة الوجود؛ أى الممائلة بين الله 
رالکون. تشم رکز الفكرة عند بورخحیس حول الحقيقة 


أثر العراث الشرقي وألف ليلة وليلة 


وتعدد مظاهرهاء أى الوحدة والتنوع؛ وما يسميه سيادة 
النوع على الفرد. والإشكالية الفلسفية الرئيسية فى فكر 
بورخيس هی إشكالية الوحدة والتعدد؛ وقد حاول حلها 
من خلال الاستعارة التى ننجت عن الغنوصية المسيحية 
التى قدمها عالم الدين الفرنسى ألانوس الأنسولينى فى 
نهاية الفرن الثانى عشر الیلادی. تلك الاستعارة نتمثل 
فى أن الله يوازى دائرة قطرها فى كل مكان؛ ومدارها لا 
نهائى. من هنا يأثى تصور الفروف الوسطى لله؛ الموجود 
فى كل کائنانه على ححدة؛ لکن أيا منها لا مده ولا 
تقيده. طور کل من جوردانا برونو وسکال هذه الفكرة 
من خلال مفهمم الکون من حیث هو م رکز دالری؛ 
قطره فى كل مکان وسداره لا نهائى. ونتج عن هذا 
التصور فكرة أن ابسط ذرة تعنى الكون باکمله رالكرن 
بأكمله يعنى أبسط ذرة. والكون فى رؤيته كدائرة 
#رهيبة»؛ بضیع داخلها الإنسان فى الزمان وفى المكان؛ 
يتطلب قوانين علية خخاصة لفهمه. وهذه العلية؛ فى رأى 
بورخميس؛ يجب أن تقوم على عنصر السحرية, لأن 
الکون لا بفوم على قوانين طبيعية فحسب؛ بل على 
قوانين خيالية أيضاء 

يلجأ بررعیس أولا إلى الإمكانات الى تتبحها 
العفلانية من خلال بعض قصصه القصيرة؛ رخاصة 
مفهوم سبینوزا عن الجوهر؛ ومفهوم ليبنيئز للموضوع 
الذى يحوى كافة المحمولات؛ ومفهوم ابن رشد للعقل 
الرحد والفهم الکونی الأوحد. 


بنی بورخيس قصته القصيرة «کتابة الإله» على 
مفهوم الجوهر عند سبینوزا؛ وندور هذه القصة القصيرة 
حول كاهن بأحد أهرامات آمریکا اللاتينية أسره الخراة 
الاسبان. ويحاول؛ وهر فى السجن؛ اکششاف العبارة 
الإلهية المقدسة التى كتبت قبل الخلق والتى يجب على 
الإنسان أن يكتشفها. هذا البحث عن العبارة هو بحث 
لانهائى» لأن الجوهر الإلهى مجهول. من العمل أن 
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يهال بسوئس 


زكرن هذه العبارة فى أحد العناصر الطبيعية أو الحيوانية؛ 
أو فى الإنسان نفسه؛ ما يجمل البحث أكثر صعوبة؛ نظرا 
لأن الباحث هو هدف البحث نفسه. والهدف من هذا 
البحث هو الاقتراب من الجوهر الإلهى. الخطوة الأولى 
تتم عبر اللفة: فالكلمة الإلهية تنتج عنها سلسلة لا نهائية 
من الأفعال وكذلك كل كلمة فى اللغة الانسانية 
تفضى إلى الكون بأكمله. محدث إذن الوحدة مع الألوهة 
عبر اللغة. هذه الوحدة الى تفضی إلى الكون والتى تننج 
المجلة الدائرية. تلك العجلة الداثرية التى تمئوى كافة 
العناصر الطبيعية والظواهر وأسبابها ونتائجها؛ بالإضافة 
إلى الخلق وتاريخ الإنسائية. من بستطع رؤية كل هذه 
الأشياء؛ يستطيع احتواء الكون بأكمله والتوحد مع 
الجرهر الإلهى. لكن هذه المحاولة للتطابق مع الجوهر 
الإلهى هى محاولة فاشلة لأنها حکم على الإلسان 
بالانعدام والفناء فى الكون. 


ینشفل بورخیس من سبيئوزا إلى مفهوم لیبنیشز 
للموضوع الذی يحوى المحمولات كافة؛ وذلك فى 
قصته القصيرة ١نزل‏ آشتریون» ١‏ حيث يجسد أشتربون هذا 
الموضوع الأوحد (الله). فهو يميش وحده فى منزله 
الذى لا يخرج منه أبداء لكن أبواب هذا المنزل لانهائية 
العدد مفتوحة أمام البشر والحيوانات. جد هنا مفهوم الله 
- موضوعاً أوحد ورحيداً- موضوعاً يقبل داخل الكون 
جميع الأنواع الحيوانية بما فيها الإنسان وكلها نیع 
منه؛ كما تنبع احمولات من الموضوع؛ لكنه يعاملها بلا 
مبالاة, ما أدى إلى ردود الأفعال العديدة النائجة عن قلق 
الإنسان فى صواجهة هذه الألوهة الغامضة الوحيدة 
اللامبالية. لكن؛ عندما تتجلی هذه الألوهة للبشرء تخدث 
ردود أفعال خالفة ملعورة. جد فى هذه القصة القصيرة 
مفهومين أساسيين حول فكرة الخلق. الفهوم الأول هر 
أن الخلق ‏ الكون والبشر - فعل الله للشسرية عن نفسه 
ورحدته. والمسهوم الثانی هو أن الله خخلق الانسان على 
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صورنه. فیما بخص خلق الكون؛ فهذا الخلق عبارة عن 
أحد الانمکاسات اللانهائية الثى تشبه الانمکاسات 
المرأوية. بمعنى أخخرء إن کل العناصر الکونة للكون هی 
محمولات لا نهائية نالخة عن الله؛ الموضوع الأوحد. 
كلمة لانهائية؛ فى لص بورخميس» تساوى رقم ۱4 
وپرمز هذا الرقم إلى السموات السبع المنعكسة على العالم 
الأرضى. من هنا أنى الشرادف بين ١لا‏ نهائية؛ واأربعة 
عدرا. أما الانسان فقد خلقه الموضوع الأوحد على 
صورئه: حتى براها منعكسة ويتأملها فى محمولاتها 
المتعددة. وبالتالى يحاول الإنسان التتمائل مع الروح 
الإلهية رشخیل الله وفقا لما بمرفه عن نفسه. أى أن 
العالم ليس هكذا فى حقيقته بل كما يتخيله الإنسان 
وفقا لمعرفته بنفسه. بعبارة أخرى؛ يثم فهم الخفى من 
خلال فهم المرثى. 

أما مفهوم ابن رشد للمقل الأوحد؛ فیتضح من 
خلال قصة بورحیس القصيرة «بحث ابن رشد» التى 
سوف نعرض لها فى الجزء الخاص بنظرية بورخحیس 
الأدبية. 

بعد أن قام بتجربة الإمكانات الثى أتاحنها العقلائية؛ 
أدرك بوريس فثل هذا العبار؛ فلج إلى إمكانات 
المثالية؛ وخاصة مفهوم شوینهور عن العالم باعتباره إرادة 
وتمثيلا؛ ومفاهيم بيركلى وهیرم وستیرارت ميل ونيتشه 
حول الزمان والکان. كما أخذ أيضا من نبتشه مفهوم أن 
أهمية الفكرة تنبع من التحول الذى محدئه فينا وليس من 
مجرد صياغتها. أخد بورتخيس عن التبار المثالى الذائی 
فكرة الطابع الخذاغى الوهمى للعالم» وأضاف إليه بعدا 
جديدا هو البحث عن لارافميات تؤكد هذا الطابع فى 
مجال الفن موهذا ما سنعرض له فى الجزه الخاص 
بنظريته الأدبية. 1 

أوحى هذا التنقيب فى الامکانات التى تتيحها 
مختلف التيارات الفلسفية لبورخیس بقصة تررى ناريخ 


الفلسفة بجالبيها الدينى والإيديولوجى؛ وهی قصة 
«لوتارية بابيلونيا؛ . من خلال هذا العمرض الذى يقوم به 
بورحيس لشاریخ الفکر فى هذه القنصة؛ تطح لدا 
الخطوط الرئيسية اللی تنتظم رؤيشه للسالم؛ رأولها 
استکشاف اللرجوس جريب [مکانانه. وانطلاقا من 
سفهوم وحدة الوجود الذى يفيد بوجود عفل أرحد 
خلف التعددية؛ یتبنی بورخیس مفهوم الكرن باعتباره 
كتاباًء أبجدية شاسعة؛ وبالتالى فالفلواهر الطبيعية والذهنية 
والأحداث الاريخية هی عبارة عن مقاطع لفظية لها 
مدلول يجب اكتشافه. بعبارة أخرى» يجب التوصل إلى 
المعنى العمیق والبساطن والخفى الكامن خلف ظراهر 
الأشباء. لذلك يشفق بورحيس مع مالارميه وليون بلوا 
على أن الكون عبارة عن کستاب مكون من أحسرف 
رکلمات وآيات؛ وأن البشر عبارة عن حروف وكلمات 
داخل هذا الكتساب. لكن هذه الأحرف أحسرف 
«هيروغليفية! ملثبسة الفهم؛ كالمثاهة مترامية الأطراف 
التى يضيع داخخلها الإنسان الراغب فى فهمها. برف 
بورخيس کل هذا فى قصته «مكتبة بابل1؛ حيث بتصور 
الحياة البشرية رحلة بحث عن کتاب داحل مكتبة لا 
نهائية نوازی الكون متناهى الأبعاد. توازى هله الرؤية 
«المتاهية» للمكتبة مفهوم الكون عند بسکال؛ نظرا لأن 
هذه المكتبة هي عبارة عن دائرة مركزها أى جزء منهاء 
ومدارها لا يمكن الوصرل إليه. كما ختری هذه المكتبة 
على مزايا لها وظيفة مزدوجة. الأولى هی كشف أن 
اهر الظواهر والأشياء هو الوسيلة للوصول إلى رجهها 
الخفی. الشانية کشف أن العالم السفلی هو انمکاس 
للمالم العلری. والاضاءة ۳ هله المكتبة غير کالية 
بحيث لا بتمکن الباحث من فك رموز الکتب لأنه لا 
بملك الأدواث التی تمکنه من ذلك؛ لکنها إضاءة 
مستمرة لکی تبفی على رغبة الانسان فى الفهم. تتمیز 
هذه المكتبة أيضا بخلودها؛ وهنا یکمن الفارق بين 
الانسان «أمين المكتبة غير الکامل» ثمرة الصدفة 
والأرواح الشريرة من جسهسة؛ والكون الضامض المتناهى 
الذى لا يمكن أن يكون إلا من فعل إله من جهة 


آثر التراث الشرقي وألف ليلة وليلة 


أحرى. تمتوى هله الكتبة على تنوبعات کل الأحرف 
وتراكيبها؛ وكل الآراء الممكنة؛ وكل درائر المعارف 
الخاصة بالعوالم الخيالية الممكنة؛ وكل الماضى الممكن 
والمستقبل الممكن. بمعنى آخر؛ تخدوى كل ما کشب 
رکل ما كان من الممكن أن يكتب وکل ما سوف 
يكتب. من هنا بأنى الانتقال المنطقى إلى نظرية الجبر؛ 
كل شىء مكتوب. ففى مثل هذه المكتبة يستطيع 
الإنسان أن يجد حلا لكل المشاكل التى نتنازعه؛ كما 
يستطيع أن يعرف قدره فيشولد لديه الأمل فى الشأر من 
الكرن المناهى الغامض الذى يجد أخبرا تبريرا له. لذاء 
بشرع الإنسان فى رحلة بحث عن ثلالة أشياء؛ يبحث 
أولا عن لغة لا مثیل لها قادرة على تسهيل مهمته فى 
فك رسوز غمسوض الكون. ویسحث انیا عن ارجل 
الکساب؛ : الإله الذي یکمن خلف ظواهر الكلمات 
والحروف. ویکون بحشه الشالث عن «الکشاب؛ الذی هر 
مجموع كل الكتب الأخمرى. عن هذا البحث نولدت 
التماراث الفلسفية التى حاولت تفسير ماهية الله وأسرار 
الخلق والکرن؛ لكن بلا جدوى. لذلك حل اليسأس 
الشديد محل الأمل بسبب بقين الإنسان أن هذا الکتاب 
موجود لكنه لا يستطيع الوصول إلبه. ونتيجة هذا الفشل 
وهذا اليأس ولد نقد العقل من حيث هو وسيلة لمعرفة 
الألوهة عند كائط (16200)؛ ونبعث فكرة «موت اللهة 
عند نیتشه, بمعنى أننا لن نستطيع أبدا معرفة ماهية الله 
ولا حل النسوض الكونى الذى يتخعلى قدرة الفهم 
البشرى؛ لأن القانون الأساسى للكون يبدو لنا كالفرضى 
ركالمتاهة؛ لأننا لا نستطيع فك رموزه رفهمه. لذلك 
يجب أن نكتفى بتفسير وتطوير ما هو فى متناول یدنا عبر 
وسيلة أخرى غير العقل . 

أما العنصر الأساسى الشانی فى رؤية المالم عند 
بورخيس؛ فيرتبط بفكرة أن العالم السفلی هو انعکاس 
للسالم الملری. وإذا كسان الله قد خلق العبالم على 
صورله؛ فإن العالم الأرضى والنوع البشرى مرایا تعكس 
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السماء والألوهة. هناك إذن وجهان لكل شىء ولكل 
ظاهرة ولكل إنسان؛ الواضح والخفى؛ الظاهر والباطن. 
نئج عن ذلك نظرية القرين التى سوف نعرض لها بعد 
قليل. هذان الوجهان متضادان بالضرورة لكى يكملا 
بعضهسا: السالب رالوجب اللذان يشكلان وجهين 
لعملة واحدة تععلى؛ بفضل الانعکاس المرأوى» 
احتمالات عدة لحدث واحد. هكذا جد أن التعددية 
ليست تعددية أصلية بل العكاساث لشىء واحد فرید. 
يوظف بورخیس هذا المفهوم فى قصته القصيرة «البحث 
عن العتصم؛ التى تروى محاولة البحث عن رجل يدعى 
العتصم؛ ليس فى الإمكان التوصل إليه؛ لكن الاقتراب 
مله يكم عبر الانمکاسات التى ترکها فى الآحرين. هر 
رجل نشعر به ولكن لا نقابله ‏ کالله - رکل الذين 
قالوا إنهم يعرفونه هم مرايا تعكس صورنه.البحث إذن 
لانهائى: بفعل المرآة: يبحث الله عن صورنه فى مرأة 
العالم والبشره وهم ببحشون عن صورة الله, رهم فى 
الراقع انعكاس لها. وبالتالى؛ فمن الستحیل العثور على 
موضوع البحث الذى هو الباحث نفسه منعکسا إلى ما 
لانهاية. ومن جهة أحرى» نقوم المرايا بوظيفة رهيبة وهی 
آنها تمکس راقع الإنسان البشع وتکرر إلى ما لانهاية 
وضعه البائس أمام غموض الكو . 

وإذا انقلا إلى المنصر الأساسى الشالث فى رأة 
بورخيس للعالم؛ وهی مشكلة الزمن؛ سنجد أن بورخيس 
يعبر الزس هو الجوهر الذى يتشكل من خلاله العالم 
والبشر. لكن هناك فارقاً بين الزمن البشرى الشتابعی» 
والزمن الكونى اللحظی؛ ما يحول قدر الإنسان إلى مأشاة 
رهيبة. لذلك يفوم بورخیس بدحض الزمن فى أعماله. 
فالزمن , بالنسبة له» ليس شيئا أحاديا مطلفا بل عبارة عن 
شبكة متاهية من الأزمنة المتوازية والمتداخلة والمتغارقة, 
هكذا يرفض بوريس الرمن التتابمی الخاص بالإنسان» 
فى مقابل الزمن الإلهى والزمن الکولی؛ وبتبنی المفهوم 
الخاص بان الزمن الالهی لا يمكن أن يقاس بالزمن 
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البشرى. أما زمن الكون والأجناس الئى تكونه - فيما 
عدا الجنس البشری - فهو زمن لحظى لا يوجد به ماض 
أو حاضر بل اللحظة الراهئة. لذلك يتسبنى بورخیس 
مفهوم جوس الذى جدده برترائد راسل» الذی يقوم على 
أن کوکب الأرض قد خلق مدل دقائق لكن يسكنه 
جنس بشرى يتذكر ماضیا رهمیا. هذا بالإضافة إلى 
مفهوم ماركوس أوريليوس الذى يقوم على أن من رأى 
الحاضر فقد رأى كل الأشياء؛ تلك التى حدئت فى 
الماضى ولك التی سوف حدث فى المستقبل. فمجرى 
الزس ؛ إذن؛ هو استمسرارية اللحظة» من الماضى وإلبه؛ 
ومن الستقبل وإليه؛ سوام كان الزمن زمنا كونيا أر زمنا 
إنسانيا. وإذا كان الكون عبارة عن دائرة محيطها فى کل 
مكان وقطرها لانهائی» فان الرسان والمكان بنعدمان» 
ويصبح المستقبل والماضى والمكان لانهائيا؛ رتئلاشى 
ال «أين؛ وال «متی». 


من جهة آحری؛ يتبنى بورخیس الرلية المثالية ای 
تفيد بان الکان هو (حدی حلقات الزس؛ بالإضافة إلى 
مفهوم بی رکلی الثالی ومفاده أن الزمن عبارة عن تتابع 
آفکار تمضی بانتظام بشارك فيها کل البشر؛ وکذلك 
منهوم هيوم الذی يقوم على أن الزمن عبارة عن ثوالى 
لحظات غير سرئية. يذهب بورخیس أبعد من ذلك 
محاولا ضغط المكان فى نقطة لايمكن أن تشصورها 
حارج الزمن؛ وسحاولا أيضا إذابة الزمن فى اللحظة 
الراهنة. وإذا كانت اللحظة الراهئة وی الماضى 
والمستقبل معاء فان إدراك أى لحظة يكفى لمعرفة ما 
حدث فى الماضى وما سوف يحدث فى المستقبل؛ أى 
مفهوم الزمن باعتباره سلسلة دورية عند ستیوارت ميل 
الذى يثبناه بورحیس. تلك التكرارات الخالدة تساوی 
مفهرم الزمن الداثری والعودة الأبدية عند بورحيس. 
ونقوم العودة الأبدية؛ عند بورخیس؛ على دورات متشابهة 
ولكن ليست متطابقة» لذا يجب أرلا إنكار حقيقة 
الماضى والمستقبل»؛ مثلما فعل شوبنهور: ثم يجب بعد 


ذلك إنكار أى دید لأن كل السجارب والخبرات 
الإنسانية متشابهة بطريقة ما. 


هذا ما بنقلدا إلى العدصر الأسامى الرابع فى رؤية 
بورخميس للعالم وهو رژشه لقدر الانسان. وندور هذه 
الرژية حول بحث الإنسان الدائم عن هويده؛ ومحاولئه 
کدف أسرار الألوهة والكون المنغلقة إزاء محاولة الفهم. 
فكل إنسان؛ وففا لمنظور بورخیس؛ يجهل من هو وبحاول 
بلا جدری اكتشاف هوبته. 


والحياة الإنسائية؛ فى واقع الأمر لا تتبلور إلا فى 
لحظلة ؛ اللحسظة التى يعسرف فيها الإنسان من هو. هذه 
اللحظة الفريدة؛ لا يتوصل إليها الانسان إلا فى الوت؛ 
حيث يصل أخيرا إلى معرفة هويئه. فى الوث وحده 
يعرف الانسان من هو فى الحقيقة؛ أنه ظل الحلم الإلهى 
وأن قدره محدد مسبقا. ولأن الله, فى وحدانيئه بنجلی 
فى كل شىء؛ فالإنسان أيضاء وهر ظل الحلم الإلهى 
واضلوق على الصورة الإلهية؛ متعدد ولا أحد فى الرقت 
نفسه. نستطیع إذن أن نحدد الخطوط الثلالة الرليسية 
التى تنتظم رؤية فدر الإنسان عند بورخعیس: ظل الحلم 
الإلهى؛ القدر ادد مسبقاء» والتعددية والشائية والوحدة. 
وإذا كان الانسان ظل الحلم الإلهى فهر عبارة عن 
ظاهرة؛ عن شخصية خيالية اخترعها وكتبها الخالق فى 
کناب الکون. لذلك؛ يتفق بورخميس مع كارلايل على 
أن التاريخ الكونى عبارة عن كتاب مقدس یکتب داخله 
البشر الذين يحاولون فهمه. هذا الوضع الشبحى للإنسان 
يدفعه إلى اليأس والرعب والشعور بالمهانة؛ إذ يجب عليه 
أن يتبع قدرا سريا لا يعرف عنه شيفا؛ أى بصبح جزءا من 
سر غامض لن يصل إلى حله أبداء ما يزيد من يأس 
الإنسان الدى كان بظن أنه يختار وبتحرك وفقا لارادته؛ 
ولکنه یکدنف أله مجرد رمز لأشكال نتكرر إلى الأبد. 
هذه الأشكال التى تتکرر إلى الأبد تنقلنا إلى سفسهوم 
وحدة الرجود لسيادة النوع, وهو مفهوم لباه بورخيس 


أثر الراث الشرقى وف ليلة ولبلة 


يفوم على أن كل البشر يجتمعون فى الفرد الذى يحمل 
كل ملامح النوع. وكما أن الكون فى تعدده وتنوعه هر 
نتاج العقل الأوحد فكذلك الأشخاص الذين هم أيضا 
نتاج لهذا العقل الأوحد نفسه» برغم تعددهم رتترعهم . 
لذلك؛ نان البرع هو الواقع الدائم لكل شىء ولكل فرد» 
ولا وجود للأفراد خارج إطار الدوع. فى هذه الحالة 
تکرن الهوبة الشخصية وهما قائما على تفتت الواقع 
وتعقيده. يتجلى تبربر الوحدة من خلال فكرة أن الهوية 
الشخصية خد الانسان وتقيده؛ ببدما فقدان الهوية 
الشخصية يجعله يمثل الانسائية بأكملها من حلال 
الشكل الواحد الذى بتکرر إلى الأبد. فى هذه الحالة 
يكون هناك قدر واحد ممكن ینتم البشركافة لأن تاريخ 
الكون هو تاريخ إنسان واحد خلت حقیقا للحلم الإلهى 
وللعقل الأوحد. 

تنقلنا إشكالية وحدة وتعدد البشر إلى إشكالية الثائية 
أو نظرية القرین. إذا كان الانسان قد حلن على الصررة 
الإلهية فهر أيضا له جانب ظاهر وجانب باطن؛ وجهان 
متنانضان ولکنهما متکاملان کرجهین لعملة. ومن 
جهة آخری, |ذا كان المالم السفلی العكاسا للمالم 
العلوی؛ والانسان انعكاسا للحلم الالهی؛ فإن اتمكامر 
المرأة هذا بودی حتما إلى مفهرم الصورة المزدرجة وجوددا 

فى نهاية بحشه البائس فى أسرار الکون والألوهة: 
يحاول الإنسان الشمرد على وضعه. يتجلى هذا اله 
الیاگس من خلال أشكال عدة منها محاولة احتواء الكور 
اللانهائى والعمائل مع الررح الإلهية؛ وذلك من خلال 
محاولته محاكاة الكون فی اللضة. لكن هذه المحاولة 
محكوم عليها بالفشل لأنه مهما بلغت اللغة الإنسانية 
من ثراء وتنوع؛ لا يمكنها احستواء الكون اللانهائی 
لذلك؛ بتبنی بورخيس مفهوم نشسترتون عن حدود اللغه 
البشرية أمام تعقد وتشابك الكونء ذلك بالإضافة إلى 
مفهوم کانط عن حدود العقل البشرى أمام تشابك 
الكون الغامش. 


or 


پل سس سل 


لكن الإنسان لا یکن عن محاولة التمائل مع الروح 
الإلهية. وإذا كنا خد فى بعض قصص بورخيس القصيرة 
أن البطل بشوصل إلى هذا السمائل؛ فإنها لحظة ماح 
عابرة محكوم عليها بالفشل: يترجم هذا الفشل أحيانا 
بالموث ؛ لكنه پترجم فى معظم قصص بورخيس بالدسیان؛ 
إحدى الصفات الأساسية فى الإنسان الذى ربما بتوصل 
إلى السرء لكنه يمانى بعد ذلك من الإحباط بسبب 
نسیانه لهذا السر الذى يكون قد توصل إليه بعد عناء 
ونجرد لحظة. 


إذا كانت الإنسائية هى ناج الحلم الالهی» فان 
الإنسان؛ فى محاولته التمالل مع الذات الالهية» يحاول 
هو أبضا أن بحلم ویفرض حلمه على الواقع من خلال 
عملية الخلن. هذا هو حال بطل قصة بورخیس القصيرة 
«الأطلال الدائرية؛ . يدوهم البطل أنه توصل إلى معرفة 
أسرار الكون؛ ويبدأ عملية الخلق لکنه يتبين أنها عملية 
شاقة مثل محاولة «سج حبال من الرمال؛ أو «الإمساك 
بالرياح». وإذا كان الله قد خلق الإنسان على صورته؛ 
فالانسان يحاول إعادة خلق نفسه؛ من خلال انعكاس 
مرآری؛ وذلك بخلفه آخر على صورله؛ يحمل ملامحه 
من خصلال ظاهرة دورية ودگرية. لکن؛ يضح أن هذا 
الغلوق ليس لا شبحاء ما يسبب له الهانة والخوف. نلك 
الهانة الصحوية بالاحباط والیأس هی العقاب الذى يقع 
على البطل لأنه حاول أن يتحد مع الذات الالهية وذلك 
بخلقه آخر على صورته؛ ناسا أنه هو نفسه مجرد ظل 
للحلم الإلهى. 

لكن امحاولة الرئيسية للتمائل مع الذات الإلهية هی 
حلم الخلود الذى يراود الإنسان. والخلود تيمة شديدة 
الارتباط بمفهوم الزمن أو بالأحرى بمفهوم التضاد بين 
الزه ن البشرى والزس الإلهى. لذلك يعتبر بورخیس أن 
المنلود أحد اختراعات البشر بهدف التوصل إلى الدوام. 
والخلود هو (حدی صفات الله التى يحاول الانسان 
اكتسابها بلا جدری لأله غير قادر على امتلاك كل 


Tot 


لحظات الزمن فى لحظة واحدة. والخلود بالنسبة للكون 
يوازى الذاكرة بالنسبة للانسان: كلاهما مرأة تعكس 
وتنقذ من العدم. لذلك» نان حلم الخلود» حتى لوکان 
وهماء ضروری باللسبة للانسان لأنه بساعده على 
مواجهة قدره ووضعه باعتباره شيخا فانیا. والذاكرة هی 
إحدى وسائل الوصول إلى الخلود؛ ولکن ليست الذاکرة 
الفردية؛ لأن الشحکم فى الخلود يتطلب من الانسان 
الشخلى عن فردیته وتصرف هویته فى الأخرین. هکذا 
تصل الانسانية با کملها إلى الخلود من خلال معرفة 
وذاكرة رجل واحد. آما الأحلام فهی وسيلة أخمرى 
للرصول إلى الخلود؛ لأنها تسمرد على الشمابع الزمنی 
وتجمع الاضی والستقبل فى اللحظة الراهنة. هکذا يصل 
الإنسان إلى الخلود كل ليلة من حلال الأحلام. لکن 
الإنسان لا بصل إلى الخلود الحقیقی إلا فى الوت؛ ای 
من خلال قدره الفانی؛ لأنه فى الوت يستطيع استعادة 
كل اللحظات رترتیسها كما يحلو له. ای أنه يستطيع 
تغيير الماضى وتبعاته؛ وإدراج لحظات من المستقبل مثلا 
داخل الماضى وبالعكس .'التوصل إلى الخلود بساوی إذن 
الوت الذى بترصل من خلاله الانسان إلى فك رموز 
وأسرار الکون. لذلك؛ فان استطاع الانسان أن بستشف» 
فى نحة حاطفة. رژية ما للخلود؛ فان ذلك يعتبر عزاء له 
فى مواجهة فقر حبانه الفائية, كما يؤكد أهمية هذا 
الحلم بعيد النال. يستشمر بورخیس هذا الحلم فى قصته 
القصيرة «الخالد» ؛ حيث يقرر أحد الضباط الرومان 
المقيمين بمصر الرحیل بحثا عن «اللهر السرى الذی 
بطهر البشر من الوت» رعن مديدة الخالدين , إن الحياة 
الانسانية عملية بحث أبدية؛ داحل متاهة» عن شىء 
يحدسه الانسان ریظن أنه فى متناول يده؛ ویضاف أن 
يموت قبل أن يصل إليه. إنها مشاهة الحياة من أجل 
الوصول إلى الخلود؛ وذلك من خلال البكر والهاوية 
والسلالم وشبكة التاهات التى يجب اختراقها لدخول 
مديدة الخالدين. لكن البطل» فى القصة»ء يجد نفسه؛ بعد 
كل هذا العناءء أمام بنية قديمة لانهائية وغامضة؛ فيشعر 


بالعجز والغضب رالیأس؛ ويشرع فى كيل الانهامات 
لخالقه. هكذا بتضح له أن الخلود عبارة عن محاكاة 
مزلية للکون الذى خلفه الله ثم نسيه وتركه للفوضى. 
هذه الحاكاة الهزلية هی سبب تعاسة البشر لأنها لا تکف 
عن التسلط على فكر الإنسان الذى يجب أن يتجاهلها 
أو يدركها بطريقة مختلفة. بالفعل؛ يجد البطل أن 
الخالدين هم سكان الكهوف الصامتون الساکنون ذور 
الأصول الحبوانية اللامبالون بقدرهم. لقد فقدوا 
الإحساس بالعالم فلجأرا إلى الكهوف ليعيشوا 
کالحیوانات غبر العاقلة. لكن هذه الحالة البهيمية 
لانداسب الانسان لأنه؛ مهما بلغ تخلفه العقلی؛ سيظل 
دائما أرقى من الحيوانات غير العاقلة. إنه قدره الفانی 
الذى يضفى عليه صفة الانسانية. إنه قدر مأساوى لكنه 
لمین؛ إذ لا يمكن استعادته مرة أخخرى بعد الوت. لذلك 
يقارك البطل بون حال الخلود وحال الفناء » ويفضل 
الحال الثانى فيشرع فى رحلة بحث أخرى عن النهر 
الذى بعید إليه قدره الفانى. فى هذه الحالة» يكون 
الخلود الحقيقى للإنسان فى تخليه عن هوته الشخصية 
وفنائه فى الآخيرين حيث الكل فى واحد؛ فيضمن خلود 
رجل واحد الخلود للجميع. إنها دائرة ليس لها بداية أو 
نهاية؛ حيث مهد كل حياة هی نتاج لا قبلها وبدولد 
عنها'ما بعدها. يكفى أن یکون هومیروس قد كتب 
(الإلياذة) و(الأوديسة) لكى بصبح كل البشر خالدین. 
فكثابة عمل هى إرساء مهلة لانهائية مصحوبة بظروف 
رتخیراث لانهائية؛ من خلال عمل مخلد يعاد کتابته: 
السندباد فى (ألف ليلة وليلة) تنوبعمة على «أرلیس؛ 
هوميروس» وهكذا إلى الأبد. لذلك يستعيد البطل بسعادة 
وارتیاح قدره - الفناء - لکی يسهم فى خلود الإنسانية 
الذی یکمن فى الکلمات والکتابات: فى النص. 

هكذا تضح لا خطوط الحل الذی یفترحه پورخیس 
لإشكالية الانسان فى مواجهة أسرار الکون والألوهة وفی 
مواجهة قدره الفانی. العالم عبارة عن فوضی؛ عن متاهة 


أثر العراث الشرقی رألف ليلة وليلة 


يضيع داخلها الإنسان. وإذا كان السخطيط الإلهى 
مستغلق الفهم؛ فباستطاعة الإنسان القيام بتخطيط 
إنسانى؛ مؤقت لكن فى متناول يده. يستطيع أن يفقوم 
بدوره ببناء متاهات ذهنية بستطیع حلها؛ مستمدا من 
عجزه قوة لکی بسهم فى تحقيق مقادیر الکون الئى 
يجهلها. يستطيع الانسان؛ من خلال الحلم والخیال 
والدهش والعجیب والأسطورى» أن يتخطى هذا المالم» 
وذلك فى الفن والادب. هكذا يحول بورخعیس الإنسان 
إلى صانع خیال وأساطير. ليس المهم أن يدرك الواقع 
وبدقله إلى الصعيد الفنی؛ بل أن يجساوز هذا الواقع 
وبتسامى عن عجزه؛ وذلك بخلقه واقعا آخر سحريا 
وباختراعه رؤيئه الخاصة للعالم من خلال الثقافة. فالسحر 
والحدس والحيل هی كلها رسائل قادرة على اختراع 
وقائع ذهنية فى الخيال؛ تلك الوقائع مؤقئة لكنها مکنة 
لأنها تشكل هذا الجهد الدائب لفهم المستغلق الذى 
تمثله الشفافة. إنها أشكال نقوم على «نيمات؛ خالدة 
مولت إلى أساطير من خلال استمارات خالدة تجدد 
نفسها باستمرار. هذا هو ما يستثمره بوريس فى أعماله 
النثرية : ئيمة المتاهة من حلال كتابات متاهية البناء؛ ومن 
خلال الحكاية داخل الحكابة» والصورة المنعكسة فى 
المرأة» ونظرية القسرين؛ وشبكة الأزمنة؛ ومفسهوم الزمن 
الدائرى والعودة الأبدية؛ ورمز الطبر (سواء كان طائر 
كيتس أو طائر فريد الدين العطار) . تلك الاستعارات 
الخالدة لا تستمد أهميئها من التعبير اللغوی ولکن من 
قدرنها على الإيحاء. هذا هو الحل الذى يقدمه 
بورعيس؛ الهروب من هذا الرافع نحو عالم 
الخيال. 


من حلال هذا العرض تتجلى الخطوط الرئيسية لرؤية 
بورخیس للعالم وهی: 


١‏ الكون کتاب يجب الوصول إلى معناه الباطن 
من خلال کلمانه الظاهرة. 


۲ - العالم السفلی الأرضى انعكاس للعالم الملوى 
السماوى. 

٣‏ - نظرية القرين بالنسبة للإنسان. 
هذه الخطوط الأساسية نفضى إلى أن التعددية هى مجرد 
ظواهر تعکس حقيقة واحدة. فالإنسان مخلوق على 
الصورة الإلهية؛ لكنه یمضی حياته باحثا عن هوبته التى 
لا يصل إلبها إلا بالوت؛ تلك الحقيقة هى أنه مجرد ظل 
للحلم الإلهى وأن مصيره محدد ومعروف منذ الأزل. 
وكما أن الله فى وحدانیته يتجلى فى ظراهر كثيرة: 
فبالإنسان الاج عن الحلسم الالهسی» عبسارة عن 
أشكال تتعدد ونتكرر» ومن هدا نای سيادة النوع على 
الفرد. 

وإذا كان قدر الانسان مفررضا عليه؛ فانه بحاول أن 
یشور على هذا الرضم اضتوم» وذلك من خلال وسائل 
عدة أهمها حلم الخلود الذى يمكن أن يخلصه من 
الزس الذى يتعقبه بلا هوادة. بعطينا بورخیس وسيلة 
الخلاص من هذا الوضع المأساوى على النحو التالى: إذا 
كان العالم عبارة عن متاهة غير مفهومة بالنسبة للإنسان» 
فیمکن لهذا الأخير أن يخلق متاهته الإلسالية التی 
يستطيع أن يفهمهاء؛ وذلك من خلال الحلم والخیال 
والسحر والدهش والعجيب؛ ومن خلال الأسطورة. 
وبعبارة أخرى ا يمكن للانسان أن یشخعلی ندره من 
خلال الفن والأدب. فإذا كان الكون هو نتاج الحلم 
والخیال الالهی؛ خلفه الله لیانس به فى وحدانیشه 
وأبديته؛ فان الأدب هو نتاج الحلم والخیال الانسانی 
سعیا من جائب الانسان لتحقیق هذا الخلود. 

فق 


من حلال الخطوط الرئيسسسية لرؤية العالم عند 
بورخميس؛ يدضح أثر الشراث الشرقى فى فكره؛ ذلك أن 
معظم |شارانه فى هذا المجال نشير إلى الثقافة الشرقية. 


1 ۳5۹ 


المشكلة الأساسية عند بورحيس - مشكلة الوحدة 
والتعدد - هى فى الأساس مشكلة شرقية. وبشير بو خيس 
إلى مصادره فيذكر |خوان الصفا والفارای وابن رشد 
وابن سينا وفرید الدين العطار وصمر الخيام والغزالی. 
كذلك فان أفكار؛ المرآة» والظاهر رالباطن؛ والکون 
المتألف من آیات (علامات) يجب فهمهاء رأم الکتاب» 
والشعارض بين الزمن الالهی والزمن الانسانی؛ والجبر 
والاخمتيار والألف؛ كلها أفكار يدين بها بورهیس 
للتراث الاسلامی الفلسفى والصوفى. 


إذا أخسذنا فكرة أن الله خلق العالم لبأئنس به في 
وحدته وخلوده؛ جد أنها فكرة شائعة فى التصوف 
الاسلامی؛ وتفوم على الحديث القدسى: ١‏ كنت كيزا 
مخفيا فأحببت أن أعرف فخلقت الخلق فبى عرفونى١.‏ 
يذكر بورخیس هذا الحديث القدمى نقلا عن عمر 
الخيام. وفكرة أن العالم السفلی؛ الخلوق على الصورة 
الإلهية؛ هو انعکاس للعالم العلوى بوصفه مرآة يدأمل 
فيها الله صورته هى فكرة أساسية عند الغزالى: إن كل 
ما يوجد فى العالم الظاهر السفلی له مقابله فى العالم 
الخفی العلوى. من هنا نشأ مفهسوم الظاهر والباطن, 
ولكى نصل إلى المعنى الباطن يجب تفسير الظاهر كما 
تفسر الأحلام للوصول إلى معناها الخفى. یذ کنر 
بورخیس الغزالى وکشابه (جواهر القرآن) ؛ حيث يقول 
إن الحالم بری الحقائق على شكل سور استعارية عليه 
أن يفسرها لكى يصل إلى معناها الخفى. 


أما مفهوم الكون باعتباره كتابا يحمل رسالة يحققها 
الإنسان بفك الشفرة التى يتضمنهاء فهى رژية إسلامية 
تستند إلى آية قرآنية: «سنربهم أيائنا فى الآفاق وفی 
أنفسهم حتى يتببن لهم أنه الحق) (سورة نصلت. یذ 
۳ كلمة آية تعلى مکونات القرآن» ولكنها تعنى أيضا 
البشر والأشياء الظاهرة فى الكون. لذلك؛ فان الخلق هو 
عبارة عن كتاب مكون من آیات كتبها الله. وإذا كان 


على كل إنسان أن يفسر بات القرآن؛ فعليه أيضا أن 
يمسر آیات الكون لیصل إلى معناها الخفى. من هناء 
يأنى مفهوم الكثاب المطلق عند العصوفة: أم الکتاب 
السابق على الخلق اغفرظ فی السماء. تولد عن هله 
الرؤية مفهوم الکتاب من حيث هر هدف فى ذاته وليس 
وسيلة؛ وهو المفهوم الذى بستشمره بورخيس فى نظريئه 
الأدبية. هناك عدة وسائل لتفسير القرآن وکتاب الكون» 
منها التفسير الحسابى الجبری واستخدام الأرقام والحروف 
على أنها رموز فلسفية للکون» كما فعل إخوان الصفا 
الذين يعدون؛ إلى جانب فیذاغورس» سابفین على نيتشه 
ونفسیره الحسابى الجبری. 


نیما بخص التسعارض بين الزمن الالهی والزمن 
الإنسانى ؛ بسنند بورخعیس مباشرة إلى ايتين من القران 
هما: «وان یوما عند ربك كألف سنة ما تعدون» (سورة 
البقرة؛ آية ۷ وقوله تعالى : ادر الأمر من السماء إلى 
الأرض لم یمرج إليه فى يوم كان مقداره ألف سنة مما 
تعدون» (سورة السجدة؛ آية ©)؛ ذلك بالإضافة إلى 
الفصيرة «المعجزة الخفیة) التی تتصدرها آبة قرأنية: 
«فأمانه الله مائة عام لم بعثه قال کم لبشت. قال ! مت 
يوما أو بعض يوم؛ (سورة البقرة؛ آية ۲۵۹). بطل هذه 
القصة كاتب تشیکی يقبض عليه الجستابو ويحكم عليه 
بالإعدام. كان قد بدأء قبل القبض علیه, كتابة عمل لم 
پنشه منه فيطلب من الله عشية إعدامه: أن يمهله سنة 
بحملونه إلى حائط الإعدام أمام الكتيبة المكلفة بذلك 
التى نصوب نحوه. كان الجر ممطرا فانزلقت قطرة من 
الطر ببطء على وجنته. يرمى السيجارة التى بيده عندما 
يرى قائد الكتيبة وهو يرفع ذراعه إشارة لإطلاق النار. 
ینتظر البطل إطلاق الرصاص لكن مدث المعجزة الخفية: 
يشوقف الكون والزمن» نظل البنادق مصوبة نحوه بلا 
. حراك؛ يظل ذراع الفائد مرفوعا فى الهواء؛ نسكن قطرة 
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الطر فوق وجنته ويتجمد دخان السيجارة فى الهواء. ظل 
كل شىء صامتا بلا حراك: فأدرك البطل أن الله 
استجاب لدعائه: سوف يقتله الرصاص الألمانى فى الرقت 
ادد لذلك لکن؛ فى ذهنه, سیمر عام کامل حنی 
يشمكن من |تمام عمله. عندما ینشهی من تألیف آخر 
جملة؛ تنزلن قطرة المطر من على وجنته وينهال عليه 
الرصاص. 


أما نیما بخص قدر الانسان؛ فيرى بورحيس أن 
مفهوم سيادة اللوع على الفرد نبع أص لا من الثقافة 
الشرفية. وتأسس هذا المفهوم؛ عند بررخيس؛ على رائعة 
ی بكر بن طفيل (حى بن يقظان) من جهة؛ وعلى 
کتاب (منطق الطير) للمتصوف الفارسى فريد الدين 
العطار من جهة أخرى. 


حياة الإند.'ن هی حالة حلم لا يصحو منها إلا فى 
الوت؛ حيث ينججم آخیرا فى فهم رموز الكون والتحقق 
من هويته وبلوغ «خلود. يقوم هذا المفهوم؛ بالنسبة 
لبورخيس؛ على رؤية أفلاطون من جهة؛ ويقوم من جهة 
آخری على رؤية التصوفة المسلمين الى تأسست على 
الحديث الشريف: «الناس نيام فإذا مانوا انتبهوا». ونظرا 
لأن الانسان هوظل حلم؛ فان كل شىء يبدو له 
محاكاة ظاهرية؛ وهو یولد ويموت فيه بقرار الهی» وکل 
ما يدور بين هاتین اللحظئین - أى ما يسمى الحياة ‏ هو 
شىء محدد مسبقا يتخطى قدر الفناء المیز للإنسان. من 
هنا نشأ مفهوم أساسى فى التصوف الإسلامى هو مفهوم 
الجبر والاختيار. ويتفق بورخيس مع ابن رشد حول رؤيته 
لهذا المفهمم. هذا ما ينقلدا لالر ابن رشد فى رلية 
بوريس للعالم؛ وهو آثر ينجلى فى قصة بوريس 
الفصيرة «بحث ابن رشد؛ . لرى ابن رشد وهو یکتب 
كتابه الشهير (نهافت التهافت) ردا على کتاب الغزالى 
(نهافت الفلاسفة) ؛ ويعرض لدا من خبلاله مفهومه للجبر 
والاخمتيار؛ إن الألوهة لا تمرف سوى القوائين العامة 
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للكون؛ نلك الخاصة بالأنواع وليس بالأفراد. هذه 
القوائين العامة حکم العالم الطبيعى أى الكون والمادة؛ 
حيث تتجلى وحدة الکون التى تنتمى إليها كل العناصر 
وكل الأنواع. وهى کم بالعالى الإنسائية ولکن من 
حيث هی نوع فقط , نظرا لآن اللوع يعلى اللانهائية 
التى تلغى الخصوصية؛ بينما الخصوصية هی مكمن 
حربة الإنسان فى الاختبار. لذلك» بميز ابن رشد» بطل 
القصة الذى جعله بورخیس رائداً ل «هیوم) ؛ بين العالم 
العبیمی» أى الأشجار والفواكه والطیور.. إلخ؛ والكتابة 
التى هی فن يننظم الخصرصيات. لذلك؛ جعل ابن رشد 
هدفه تفسير أعمال أرسطو التی لا تقل أهمية فى نظره 
بالسبة للبشر عن نفسير الفقهاء للقرآن. ويرى ابن رشد؛ 
بطل القصة ومعه بورحيس؛ أن العجيب هو الذى يحكم 
فن الكثابة. إنه شىء شائع فى العالم لكن لا يمكن 
التعبير عنه نظرا لحدود اللغة الإنسائية. هذا ما بنقله إلى 
مفهوم القرآن أم الكتاب. إذا كانت لغته بشرية؛ فمحتواه 
وبنيته إلهية ما يجعله النص الأوحد. لذلك» يعترض ابن 
رشد على مدید الاستعارات القديمة فى الشعرء فهو بری 
أن الشاعر الكبير ليس مخترعا بل هو مكتشف؛ لأن كل 
الأشياء فد قيلت فى القرآن وفى الشمر الجاهلى وهما 
ولبسدا العقل الأوحد. لذلك؛ فان الشاعر يكتشف 
العلاقات الخفية بين الأشياء التى يمكن مقارنتها لكى 
بطرحها فى شعره؛ لكنه لا يخترعها لأنها موجودة أصلا. 
هذا ما دفع ابن رشد؛ بطل قعسة بورخميس» إلى رفش 
مبدا الشجدید. والشعر الجاهلى تولد عن أم الکتاب 
السابق للخلق. وعندما نزل القرآن على البشر؛ كان ذلك 
لإنمام تجلياته الأولى نظرا لأنهاء كلهاء ثمرة العقل 
الأرحد. من هنا يأنى خلود الاستعاراث القديمة الصالحة 
لكل زمان ولكل البشر لأنها أحد مجليات أم الكتاب» 
القديم ودائم الحدالة. هذا ما ساعد ابن رشد؛ عند 
بورحیس؛ على فهم كلمتى انراجیدیا؛ وا کومیدیا؛ 
دون أن يعرف ما هو السرح؛ وذلك بربطهما بالقرآن 
وبالشعر الجاهلى. يتوق خلود الکانب على استخدامه 
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الاستمارات الخالدة التى تتجدد مع الزمن والتی تنبع من 
العقل الأول؛ من الکتاب الأوحد؛ بالاضافة إلى ذاكرة 
الأجيال اللاحقة. إنها (حدی ظراهر أم الکتاب یمکسها 
الإنسان الذی يحلم ویبدغ. إنها ظاهرة من إبداع 
الخیال» مثل الحلم الذی بستمد فیمته من الإيمان به. 
هکذا جد بورخيس يعيد خلق ابن رشد رائداً له كما 
فمل ابن رشد مع أرسطو. بحث ابن رشد هو نفسه بحث 
بررخیس: بحث أدبى پذوب داخله البدع فى العمل 
الإبداعى: ریفوم العمل الإبداعى بتخليد المبدع. تتبلور 
من خلال هذه القصة القصيرة كل الخطوط العامة 
لنظربة بورخيس الأدبية, وهى ؛ الکتاب الواحد يحثوى 
على الكتب كافة؛ كل الكتب من إبداع کانب واحد؛ 
كل كاتب يعيد خلق سابقيه.. إلخ؛ كما سنری. 


أما رؤية الإنسان الذى يحاول فهم أسرار الكون 
رالترحد مع الذات الإلهية فيواجه بالفشل وبالعقاب؛ 
فيستشمرها بورخیس فى حكايته «الفانك؛ ؛ حيث يحاول 
الخليفة العباسی التاسم هارون بن المعتصم الفانك بالله 
كشف أسرار الکون فيبنى برجا «بابليا؛ لمعرفة أسرار 
الكواكب. بأنى رجل ذو رجه بشع إلى عاصمة الخلافة 
ويبيع خنجرا للخليفة لم يخشفى. بری الخليفة حوونا 
تلمع متغيرة الأشكال على حد الخنجر. یألی رجل آخخرء 
يختفى أيضا بعد ذلك؛ ويتسمكن من حل رموز نلك 
الحروف. فنجد أن معناها يجمع بين الإغراء بإحشواء 
الكون والتبو بالعقاب لمن بستجیب لهذا الإغراء. 
يتجاهل الخليفة الإنذار وتمادی فى تمقيق رغبئه؛ ی 
إلبه الإغراء مرة أحرى من حلال صرت فى الظلام 
يطلب مله إنكار الإسلام وعبادة قوی الظلام؛ ويعده 
بامتلاك الفوى الكوئية. يقبل الخليفة فيطلب منه 
الصوت أن يزهق أربعين روحا. يفى الخليفة بما طلب 
منه فيتحقق الإغراء الذى هو العقاب فى الوئت نفسه. 
تنشق الأرض ويهبط الفسائك؛ بأمل وبفسزع فى الوت 
نفسه؛ إلى باطنها فيجد جمعا صامتا شاحبا من البشر 


تاگهین فى الأروقة لا بنظر أحد منهم إلى الأخمر. يجد 
الخليفة الكنوز الموعودة لكده يدرك أنه الجحيم. الفزع 
والأمل هنا يعكسان الإغراء والعقاب؛ وجهين لعملة 
راحدة. إنها محاولة الانسان الجسور لحل أسرار الكون 
واحتوائه والعمائل مع الذات الإلهية من جهة؛ والتعرض 
للعقاب على هذا الاجتراء من جهة آخری. 


تلك النحاولة نفسها هى محور قصة بورخیس القصيرة 
«ابن خحاقان البخارى القتول داحل متاهته؛ التى يصدرها 
بأية قرآنية: + کمثل العدكبوت اتخذت بیتا..» (سورة 
العدكبوت,؛ أية 4۱). تروئ القصة محاولة كشف 
غموض مقتل ابن خاقاث البخارى؛ حاکم السودان؛ فى 
إتملرا على يد ابن عمه زيد. أما على الصعيد 
الميعافيزيقى: فهى تروى أسرار الكون والعقاب الذى يقع 
على من يحاول"تقليد فعل من أفعال الله وهر بناء متاهة. 
بحدئنا الشاريخ أن ابن خاقان فر؛ بعد هزيمئه؛ حاملا 
کنرزه برفقة ابن عمه زبد الذی كان يعرف بجبنه , يحلم 
وهو راقد في الصحراء بأن اللمابین قد اجتاحت جسده 
فیستیفظ مدعوراً لبجد عنکبودا يمشى فوق جسده. یقوم 
بفتل ابن عمه زید ويأمر تابعه بتشویه وجه الجة. بألى 
إليه ابن عمه فى الحلم وینذره بأنه سیمحوه هو أيضا 
بدوره. فيذهب إلى إمجائرا حيث يقوم ببناء مثاهة حنی 
يضيع داخلها شبح ابن عمه. إن متاهة الكون هى أحد 
أفعال الله بيئما المناهة الإنسائية ليست سوى حيط 
عدكبوت؛ أى نقلید واه وزائل للشعل الالهی. فالأسرار 
هی سمة الألوهة؛ وعلى الانسان أن يكتشفها وليس أن 
يفلدها. أما حل لغز القعل الغامض فيكمن فى نظرية 
الفرین. إنه زيد؛ ابن العم الجبان؛ الذى يهرب بالکنز إلى 
إتجلشرا ويقوم ببناء الشاهة لیستدرج ابن حاقان إلى هذا 
الفح لیقتله. لقد ادعى أنه ابن خاقان وتقمص شخصيته: 
«كأن صعلوكا أفاقا أراد؛ قبل أن يفنيه الموت؛ أن بصنم 
لنفسه ذكرى بأنه كان ملكاء فادعی أنه کان ملكا فی 
يوم ماه (بورخسيس:؛ الأعمال النشرية الكاملة؛ الجزه 
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الشانی» ص۳۳۵). هذا اللقمص من جالب زيد لابن 
خانان هو تفمص کلاسیکی: إنه نفمص الانسان» هذا 
الصعلوك التائه فى الكون؛ الذی بدعی الألوهة فیحاول 
الشمائل مع الذات الإلهيسة. برغم فئله نبسفى له 
الذ کری: هذا الحلم انجنون الذى يظل بسکن الانسان. 
وإذا کانت هده احصاولات دائما ما تبوه بالفشل» 
فهناك طريق آخر هو طريق الصوفى الذى يظل برد 
أسماء الله حتى يتوحد معه ویفنی فيه ويصل أحيانا إلى 
الإيمان بأنه الله كما فعل الحلاج. يستشمر بورخهیس 
هذه الرژية فى قصته «الظاهره التى بصفها هو نفسه بأنها 
حكاية مدهشة. والظاهر» فى الأرجنتين» عملة صغيرة لا 
قيمة لهاء لكنها ترمز إلى كل العملات التى تلمع فى 
الشاریخ والأساطيره. والدلالات المصاحبة لتلك العملة 
شدید: الارتباط » نی نظر بورخميس» بالشراث النسرقى ١‏ 
«ألف لبلة ولبلة؛ (الليلة الأربمون؛ حكاية الأخ الرابع 
للحلاق) من جهة؛ و(الشهناما» للفردرسی من جهة 
أخرى. تتخطی هذه المملة قيمتها اللموسة لترمز؛ فى 
نظر بورخسيس؛ إلى كل إمكانات المستقبل ولحرية 
الاختيار عند الإنسان. لكن کل هذه الدلالات التى يشير 
إليها بورخيس تنتهى إلى أن تکوث مجرد حيل للخلاص 
من سلطة الظاهرء لأن الظاهر؛ بالفعل؛ ليس مجرد 
عملة؛ فهو يتجلى فى أشكال عدة فى مناطق متدرعة من 
العالم؛ نهو يتجلى فى شكل نمر - ما يعنى الجدون 
والفداسة فى الوقت نفسه - فى أسيا الصغرى فى نهاية 
القرن الثامن عشرء أو يتجلى فى شكل رجل كفيف فى 
مسجد يافاء أو فى شكل أسطرلاب فى فارس؛ أو فى 
شكل بوصلة صغيرة فى سجون الهدی بالسودان عام 
۲ أو فى شكل عرق من الرخام فى أحد الأعمدة 
بقسرطبة: أو فى شكل قاع بكر فى الحى اليهسودى 
بتطوان... إلخ. هذا بالإضافة إلى أن الظاهر يعكس رلية 
كروية؛ إذ يمكن رؤية وجهى العملة فى الوقت نفسه. 
ورژیته تساوى رژية الكون بأكمله؛ أى العالم المرئى الذى 
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بتجلی فى كل ظاهرة على حدة؛ وحيث يمثل الإنسان 
المرآة الرمزية لهذا العالم المرئى. إدراك الکون؛ إذن؛ هر 
إدراك الظاهر, ای الانتفال من تعددية الظواهر إلى ظاهرة 
واحدة كلية تتولد عنها الظواهر المتعددة کالانمکاس 
الرآری الشبيه باحدواء الظاهر للباطن فى الحلم؛ لأن 
الفعل «بحیا؛ برادف الفعل «يحلم؛ . تنتظم هذه الحكاية 
عداصر رؤية العالم عند بورخسيس وهى: الكون الذى 
ینجلی فى كل شىء وفى أشياء کشیرة» أى التعددية 
الناجة عن الانعكاس الرآوی؛ والكون باعتباره ظاهر 
الحلم مما يحول الوجود الانسانی إلى حلم أيضا نظرا لأن 
الانسان بعكس الكون؛ ومن حيث هو نتاج الخيال 
والحلم؛ والتعددية النائجة عن جلى الوحدة. هكذا جد 
أن كل من الکون والإنسان والواقع المرئى عبارة عن 
ظواهر للغامض والشفى؛ أى الله؛ وهی رؤية يتجلى من 
خلالها بعد التصوف الاسلامی. يؤكد بورخیس بالفعل 
هذه الرؤية الإسلامية:؛ نظرا لأن الظاهر هو أحد أسماء 
الله الحستی فى الإسلام. فالله خصفى؛ باطن؛ لکنه 
ينجلى من خلال صورتين أساسيتين: الكون : العالم 
الكبير والإنسان : العالم الصغير. وثتنوع الأشكال المرئية 
لتجلیه عند الشعوب: الأصنام عند الوثئيين؛ الدمر لدى 
الشعوب الثى تعبد الحيوانات؛ العملة لدی الشموب 
لمادية» الإمام الخفى عند الشيعة؛ الكلمة الإلهية فى 
المسيح لدى المسيحيين» ظل الوردة وكشن احجوب 
لدى المتصوفة (کما فى كتاب «أسرار نامةه لفريد الدين 
العطار) .. إلخ. لذلك؛ بعد أن بحث عن الإله الخفى من 
خلال مجليائه فى الدبانات اففتلفة التى تحجب رجهه 
الحقيقى؛ يخثار بورخيس» فى نهاية حكايته؛ الطرين 
المسوفى وهو الفناء فى الله من خلال ترديد أسمائه 
الحسنى من أجل كشف الحجوب والفناء فيه. 

احتراء الكون والألوهة من خلال أحد التجليات هو 
ما جده أيضا فى حكابة أخرى لبورخيس» مرتبطة أيضا 
بالعراث الشرفى؛ وهی حكاية «الألف» ؛ حيث بختزل 
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بررخیس اللانهائية فى نقطة واحدةء فى بدروم أحد 
النازل بمديدة بوینس أبريس. فالألف هو إحدى نقاط 
الكون الذى يحرى كافة النقاط,» وهر الکان الذی جد 
داخله جميع أماكن الكوكب دون أن تختلط ببعضها: 
الئى يمكن ریشها من جميم الزوايا. هذا الألف 
اللانهائى الذى لا يتعدى طوله بضعة سنتیمترات؛ بحوی 
الكون بأكمله؛ ويمكنه الشجلی فى أشكال عدة كالمرأة 
التى تنسب فى الشرق للإسكددر ذى القمرنین؛ أو مرآ 
طارق بن زياد فى (ألف ليلة وليلة): أو أحد أعسم.دة 
الصحن الرئيسى لجامع عمرو بن العاص بالقاهرة.. إلخ. 
لكن؛ ما أن يتم إدراك الألف حتی یبدا اليأس الانسانی 
بسبب استحالة وصفه؛ إذ إن اللغة الإنسانية متتالية بینما 
رؤية الألف أنية متزامنة بلا تنضيد أو شفافية. إنها رؤية 
جمع لانهائى للملابين الأشياء فى اللحظة نفسها رفى 
النقطة نفسها. ولنفل مشل هذه الرؤية؛ يلجأ المنصوفة إلى 
الرموز مثل طائر العطار ودائرة ألانوس الأنسولينى» وملاك 
حزفبال ذى الوجوه الأربعة الذى يئجه فى الوقت نفسه 
نحو الشرق والغرب والشمال والجنوب. لكن كل نلك 
العسور لا تنجح فى وصف الألف لأنها نظل «ملولة 
بالأدب؛ حسب تعبير بور ميس. ويرجع قصور اللغة 
الإنسائبة إلى أن الألف هو الحرف الأول فى اللفة 
القدسة؛ فهو بالنسبة للقبالة البهود؛ الألوهة الطلفة 
اللانهائية؛ له شكل رجل يشير إلى السماء والأرض 
مؤكدا أن العالم السفلى هو مرآة وخريطة العالم العلوى. 
وبالنسبة للمتصوفة؛ فهو رمز الروح الإلهية. على مستوی 
اللطن ؛ بتمتم هذا الحرف بحرية كاملة لخروج الهواء 
دون الئقاء أى عضر من أعضاء النطق لأنه یمثل النفخة 
الإلهية. على مستری الكثابة؛ لا يرتبط بأى حرف آخجر 
لأنه؛ كالروح الإلهية؛ فوق الكون. إنه حرف یحشوی 
كافة الحروف الأخرى التى تعتبر لیات جزئية للالف» 
كالكون الذى يشكل سلسلة من تجليات الروح الإلهية. 
وكما أن الإنسان عاجز عن إدراك الروح الإلهية؛ فهو 
أيضا عاجز عن وصف الألف لأن هذا الحرف ليس له 


وح أر اترات الشرقي وألف ليلة وبا 


مخرج نطقی محدد؛ وهو يوازى بذلك السر الإلهى 
المطلق. لذلك, فإن محاولة إدراك الألف هی محارلة 
العمائل مع الذات الإلهية؛ وهی إذن محاولة محكوم 
عليها بالفشل. والذى يستطيع رژية الألن يموت لأنه 
فى الوت وحده سوف تعرف كل الأسرار الإلهبية. رإذا 
عاش» كما هو الحال فى حكاية بورخيس» فإنه يعيش 
لأنه نسى الألف؛ نظرا لأن النسيان هو ما يميز العقل 
الإنسانى غير القادر على احشواء الشمده راللانهائى 
واللامدرك. 


من خلال استمراضنا لأثر الشراث الشرقی فى رؤية 
العالم عند بورحيس» مد أن عناصر تلك الرؤية تفرض 
ضرورة القارنة بينها وبين مثیلتها عند المتصوف الأندلسى 
محبى الدين بن عربى بحكم علاقات التشابه اللافئة 
بينهما. برغم أن بورخعيس لم يذكر ولم بشر إطلاقا إلى 
ابن عربى» إلا أنه يبدو من المستحيل أنه لم يعرف أعماله 
وفكره. أولاء لأن بوريس كشيرا ما يذكر أعمال 
الستشرق الاسبانی أسين بالائيوس الذى كرس أكثر من 
کتاب عن ابن عربی» انیا لأن الششابه المذهل بين 
عناصر رؤية العالم عدد كل من بوريس وابن عربی لا 
يمكن أن تكون محض صدفة. الشاء لأن أثر ابن عربى 
فد امعد إلى الفلسفة الغربية؛ وخاصة عند ریموند لول 
ودانتى؛ كما أوضح أسين بالائیوس فى كتبه. وهناك» 
بالإضافة إلى ذلك؛ كدير من الدراسات اهتم بالمقاربة 
بين رژية ابن عربى للوحدة والشمدد ورؤيتسه للكون 
والإنسان باعتباره كلمات إلهية؛ وبين وحدة الوجود 
واللوجوس فى الفلسفة الغربية عامة؛ وفلسفة سبينوزا 
وليبنيتز» برغم بعض الا ختلافات؛ بصفة خاصة. 

لكن التقارب الحقيقى؛ من وجهة نظرناء يجب أن 
يقوم بين رؤية بورخیس للعالم؛ التى قمنا بعرضهاء ورؤية 
ابن عربی» معتمدین فى ذلك على الدراسة القيمة التى 
قام بها الدكتور نصر أبو زيد فى کتابه (فلسفة التأوبل؛ 
دراسة فى تأوبل القرآن عند محبى الدين بن عربى) . 


أرلاء فيما يخص فكرة الوحدة والشعدد؛ لخد أن 
التعددية؛ بالنسبة لابن عربى كما هو الحال بالنسبة 
لبورخيس» هی سلسلة من التجليات الختلفة التى تعكس 
حفيقة واحدة خفية منعزلة عن العالم» لا يمكن إدراكها 
أو التوصل إليها. والعلاقة بينها وبين العالم نتم عبر مرايا 
متعددة ومتنوعة تعكس شيئا واحدا. التعددية إذن هی 
انعكاس للوحدة؛ وترجع إلى تنوغ أشكال وطبيعة المرايا, 
بعبارة أحرى» ترجع التعددية إلى تدوع الوسیط - الرایا - 
بين الألوهة والعسالم؛ ولیس للروح الإلهسية التى هی 
حفيفة واحدة. من المهم هنا التأكيد على لجوه ابن 
عربى - وبورنعيس بعد ذلك لصورة المرآة؛ وهی الصورة 
التى تعنی؛ باللسبة لكليهماء أن العالم السفلى هر 
انعكاس للعالم العلوى. 


وإذا كانت هناك مرآة؛ فهناك بالضرورة صررة 
مزدوجة؛ لنالية الظاهر والباطن التى نیع من الألوهة 
وتتجلى فى الكون والإنسان وفى تأويلهما. رعلى صعيد 
خر جد هذ العلاقة تعتمد سببية التجلى الالهی الأول 
فى صورة لانهائية تعد أصل كل الصور فى المالم» 
وتوی فى الوفت نفسه على كل المسور المجسردة 
والملموسة؛ تلك الصورة هی الرؤية الدائرية الكروية للکون 
والعالم. يلجأ ابن عربی - كما سیفعل بورخیس بعد 
ذلك - إلى صورة الدائرة؛ استعارة الاستعارات» للتعبير 
عن رؤيته للعالم والقائمة على مفهوم الكون باعشباره 
دائرة» مركزها الروح الإلهية ومحيطها لانهالی رمطلق؛ 
لأنها وی كل الأشياء وكل الخلوقات القديمة 
والحديثة (انظر ابن عربی» (إنشاء الدوائر») . 

وفقا لتلك الرؤية الدائرية» فان العالم بالنسبة لابن 
عربى؛ ليس مشروعا فد اکتمل؛ بل هو عملية لانهائية 
مستمرة ودائمة. وترجع إعادة الخلق الدائمة هذه إلى 
استمرارية ولانهائية التجلياث الإلهية التى هى أصل 
ومنبع الخیال الانسانی ۱ فالخلق » بالنسبة لابن عربی ؛ هو 


تمدل خيالى نابع من الروح الإلهسية یتجلی فى العالم 
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الظاهر. بعبارة أحرى» فان عالم الخيال هو الوسيط 
وحلقة الاتصال بین الله والعالم؛ وذلك علی مسئوی 
الرجود وعلی مستوی التأويل: لان العالم السفلی عبارة 
عن مجموعة صور. هذا العالم الومیط هو مفهوم مجرد؛ 
موجود حارج الکون اللموس وله وجهان: وجه متجه 
نحو العالم الظاهره ووجه يقابل الألوهة. الوجه الأول هر 
الخيال بالمعنى السیکولوجی؛ أما الوجه الشانى نهو 
الوجودى بعنصربه الفیزیفی رالیتافیزیقی. لكن هذين 
الوجهين هما وجهان لحقيقة واحدة تختوى على كافة 
الشائيات التضادة والتناقضات؛ بالإضافة إلى المستحيل 
راللامتصور. إنها وسيلة للوصول إلى الألرهة المنفصلة 
عن المالم؛ بفضل هذا الوجه الزدوج الذی بکاد بلفی 
هذا الانفصال. ووفقا لهذه الرؤية» فإن الخلق ليس عملية 
هنطلقة من المدم؛ بل هو لمرة الخيال الإلهى الخلاق. 
وهو صورة فى الخیال الالهی سابقة على الوجود؛ خلت 
للعالم الظاهر فى أشكال مختلفة أصلها واحد برغم 
تنوعها. هناء تتبادر إلى الذهن نظرية بورخميس الأدبية 
القائمة على مفهوم الخلق من خلال کتاب واحد سابق 
على الوجود؛ کشاب واحد تماد كناب إلى الأبده 
وسوف نستعرضه بعد قلیل. مخدث نلك التجليات خارج 
الزمن لأن الزمن؛ بالنسبة لابن عربى؛ شىء نسبی 
ووهمى مرتبط بالمالم الظاهر الملموس. وتضمن 
استسمرارية الأشكال الأبدية؛ عند ابن عسربی» دوام 
العجليات الخيالية؛ وهی التى تساوى التكرار الأبدى 
اللانهائی عند بورخيس . 

عالم الخیال هذا هو عالم الرژی والأحلام. فنحن 
البشره فى نظر کل من ابن عربى وبورخیس؛ نتاج الحلم 
الإلهى الخلاق. والمالم الظاهر ؛ من جهة آخری؛ حلم 
يجب تفسیره من حلال صوره الظاهرة الملموسة من أجل 
ال صل إلى معناه العميق الخفى. هناء يأنى دور الخيال 
م نسانی» الشتن من الخيال الإلهى المغلق؛ بوصفه 
وسيلة لفك رموز الکون والانسان. نستطیع إذن أن نقول 
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فى هذه الحالة إن الخيال عند ابن عربى بساوی الاهش . 
والعجيب عند بورخیس؛ هو وسيلة لکلبهما من أجل 
التسامى عن العالم الظاهر. فالخيال الانسانی عند ابن 
عربى هو وسيلة التوصل إلى الميتافيزيقاء وهو ما يساوى 
مفهوم بورخيس للميشافيزينا من حيث هی فرع من 
فرع الأدب الذهش. 


والعراج الصوفی؛ الذی كان بصبو إلبه بورخیس؛ هو 
الطرین لفك أسرار الکون والانسان بفضل الخيال باعتباره 
قرة إدراكية فادرة على تخطی ثالية الظاهر والباطن» 
والتوصل إلى الأصل الأبدى الواحد. ليس هناك انفصال 
بين هدف البحث ووسيلته برغم أنهما مختلفان؛ لأن 
الاخشلاف لا يعنى الانفصال؛ بل يعنى ليا ثنائها 
متكاملا لحقيقة واحدة. وعندما يصل إلى هدفه؛ پشحد 
یال الصوفى مع أصله ونختفی ثنائية الظاهر والباطن 
وتكتمل دائرة الكون بالانسان. يحثل الخیال الانسانی 
موقعا وسطا بين الحواس والعقل؛ وهو يمثل القوة 
الانسانية الوحيدة القادرة على الوصول إلى العنی الخفی 
للكون وللإنسان من أجل فك رموزه وتأوبله. إنها قرة 
روحية من حيث هی وسيلة؛ وليست هدفا فى حد ذانها؛ 
تمارس فعاليئها من خلال رحلة صاعدة وبحث مضن 
يفوم به الإنسان الذى يدا بنفسه من أجل الوصول إلى 
معنى الكون. بعبارة آخری؛ بنطلق من العالم الصغير 
ليصل إلى العالم الكبير. الانسان هر إذن الوحيد المؤهل 
للوصول إلى الحقيقة. ويكمن عجزه فى الحجب الثى 
يجب أن يخترقها من خلال الممراج الصوفى وذلك 
بفضل خیاله. وهی رحلة دائرية تلشحم فيها النهاية 
بالبداية مكونة دائرة ‏ العودة الأبدية عدد بوريس - 
رحلة تأويل يقوم بها الإنسان لنفسه وللعالم بهدف العردة 
إلى الأصل» أى الوحدة الحقيقية الخفية. لحد إذن أن 
نقطة الانطلاق هى الانسان وحياته التى هی عبارة عن 
حالة نوم فى حاجة إلى تأويل. بستند ابن عربى هنا إلى 
الحديث النبوى الشريف: «الناس نيام فإذا مانوا انتبهوا؛ ؛ 


بالإضافة إلى فلسفة أفلاطون؛ فالكون والوجود يمكن 
تفسيرهما كما يفسر الحلم من خلال تعبيره اللغوى - 
حكى الحلم - والصور التى تظهر من خملاله. لکن لا 
يمكن الوصول للحقيقة إلا بالوت. فمن يصل إلبها 
يستيقظ من حالة النوم ای أنه بموت. أما الصوفى؛ فهو 
بخشار الموت طواعية. أى أنه يخرج من العالم الحسی 
الذى هو حسالة نوم وشخطاه ويس مو عليه من أجل 
الرصول إلى الحقيقة. ثم يعود مرة أحرى إلى العالم 
الحسی - أى حالة الوم - بهدف تأويله والوصول إلى 
معناه الباطن من خلال ظاهره» كما تفسر الأحلام من 
لال ظاهرها. 

جد هنا عند ابن عربى ‏ كما سيكون الحال بالسبة 
لبورحيس - نقدا للعقل وللعقلائية. فالعقل الإنسائى» فى 
نظر ابن عربى » مشتل من المقل الأول؛ أى أنه عفل 
جزٹی تابع للررح التى اشتقت بدورها من الررح المطلقة , 
لذلك» اعترض ابن عربى على الفلاسفة لین يعتبرون 
أن العقل هر وسيلة مثالية لا تخطی؛ كما برفض مفهوم 
العقل باعتباره قوة مفكرة وبالثالى أرفع من الخيال. لكن 
نفده لبس موجها إلى العقل فى ذاته؛ لأنه انعكاس 
للمفل الأول؛ بل إلى وسیلته التى هى القوة المفكرة التى 
پمتبرها بلاء من عند الله للإنسان. فالمالم عبارة عن 
مجموعة من الصور المتعددة لحقيقة واحدة خفية تتجلى 
فیها كلها رفى كل واحدة على حدة. وتخبط الانسان؛ 
لنيجة عدم قدرنه على أن يدرك أو يعقل هذه الحقيقة 
المطلقة اللانهائية؛ إنما يرجع إلى حدود العقل الإنسانى 
الذى يميل إلى التحديد والتصديف؛ فى مواجهة تلك 
الحقيقة اللامحدودة وغير القابلة للتصنیف. لا ييقى 
للإنسان إلا وسيلة الخيال لكى بصل إلى هذه الحقيقة. 
يعترض ابن عربى أيضا على الفلسفات الختلطة بالتصوف 
- مثل فلسفة الفارابى وابن سينا - لأنها تققصر الخیال 
الملهم على الأنبياء فقط ؛ ينما يرى ابن عربى أن الخيال 
هو وسيلة فى متناول جميع البشر من أجل كشف 
الحجب للوصول إلى الحقيقة. 


ر الراث الشرقى وف ليلة وليلة 


ومن جهة آعری» يدين ابن غرلى الإنسان الذى 
يدعى الألوهة ويصفه بالکذب؛ لأنه بری أن هذا الادعاء 
- الذى يمائل محاولة التوحد مع الذات الإلهية عند 
بورخميس - هو رذيلة عند الإنسان؛ هذا الجاهل الذى لا 
يرى إلا جانبا واحدا من الحقيقة؛ على عكس الصوفى 
الذى يدركها فى تعدديئها. فالإنسان لا بتمرف إلا أحد 
جرانب الحقيقة:؛ هذا الجانب الذى يدركه من حلال 
نفسه باعتباره أحد مجالات جلى هذه الحفيقة . وبالثالى» 
فالتتانض لا یکمن فى الحقيقة الإلهية ‏ ولا فى 
الفرآن - بل فى العقل الانسانی الذى لا يرى إلا بعدا 
واحدا للحفيقة. ويتجلى تعدد الحقيقة الواحدة من خلال 
تعدد العقائد والأديان؛ فكل عقيدة وكل ديانة تعكس 
من الحقيقة جانبا واحدا من جوانبها؛ وهو الجائب الذى 
يدركه من يؤمن بتلك العقيدة أو تلك الديانة. نعفل 
بذلك من مفهوم الوحدة إلى مفهوم العالمية؛ أى «الإله 
الجمهول خلف المعتقدات؛ عند ابن عربى ودالإله الخفی 
خلف الآلهة؛ عند بورخميس. «الدين الشامل المفشوح» 
الذى يتسم لكل العتقدات عند ابن عربى هو الذى كان 
يبحث عله بورخیس من خلال الدیانات الشرفية؛ مثلما 
فعل مع التجليات الختلفة للألف فى كل ثقافة. 


هذا ما ينفلنا إلى مفهوم الكون بوصفه نصا عند ابن 
عربى الذى يعثبر كل الأشياء الموجودة؛ بما فيها البشره 
كلمات إلهية لانهائية نكون نصا إلهيا من حلال لغة. 
من جهة أخرى» يعتبر أبن عربى أن النض الإلهى الأمثل 
هو القرآن» وبستدد إلى الایة ۳ من سورة انصلت؛ 
حيث لرد كلمة «أية» لعدلل على أجزاء الفران ومكونات 
الکون؛ فيقيم نوازیا بين القرآن والكون؛ ويعتبر أن القرآن 
هو الدال اللغوى والرقمى الرمزى؛ ومدلوله هو الکون؛ 
وذلك بواسطة اللغة. نستطيع إذن أن نقول إن معادلة ابن 
عربى «الکون/ اللغة/ القرآن؛ تساوی معادلة بوريس 
«الكون/ اللغة/ النص؛. إذن؛ نساوى حروف الأبجدية 
عناصر الكون؛ وتعدد تلك الحروف وتنوعها هما انعكاس 


۳۳ 


لتعدد ظواهر الكون وتنوعهاء وكلها تعلی حقيقة واحدة. 
تتجسد هذه الرؤية» عند ابن عربی وعند بورخيس بعد 
ذلك؛ فى مفهوم الألف؛ أصل كل الأحرف الأخرى! 
الذى بوازی الألوهة. فكل حروف الأبجدية أصلها 
النفس الإلهى الذى هو أيضا أصل كل الأشياء 
الموجودة. بمثل الألف؛ على مستوی النطق » حرية 
خروج الهواء المطلقة فى النفس. وعلى. الستوی الکتایی» 
فهو عبارة عن خط مد ممليانه فى الحروف الأخرى. 
بذلك» بوازی الألف الروح الإلهسية والنفس الإلهى 
الخلاق؛ فهر حط مستقيم بتمیز بالانفتاح» وبالتالى قادر 
على التجلی فى الحروف الأخرى بصورة حفية» كما 
تعبر هذه الحروف الأخری عن الألف الکامن داخلها 
سواء على مستوی النطق أو على مستوی الكتابة. لكل 
هذاء يساوى الألف الألرهة» كما أن القرآن بساوی 
الكون. والقرآن؛ النص الأمثل: يتجلى فى معان كثيرة لا 
تعنى الشمدد؛ لأن النص فى ذانه واحد؛ لأنه الدال على 
الكلمة الإلهية. ويعود التعدد إلى تنوع القراء وحالانهم. 
إنها علاقة جدلية بين القارئ والنص تقوم على تفاعل 
متبادل بينهما. هذا ما يضمن خلود هذا النص الأوحد 
دائم الحدالة؛ فى حالة تخلق أبدية مثله مثل الكون. إنه 
لیس مشررعا مکتملا لأنه, طالا لم بكتمل الكتاب» 
بطل للحياة معنى ۱ لكن إذا اكتمل الكون والنصء فلن 
يكون لأى شىء معلى» خحاصة الحياة الإنسائية التى 
ستفقد معناها, 

ومن جهة أخمرى؛ فان الاستعارة عند ابن عربى لا 
تنطلق من اللغة الإنسائية لشعبر عن المطلق؛ بل على 
العكس؛ تنطلق من اللغة المطلقة لتعبر عن الكون 
والإنساك» وهو ما يوازى مفهوم الاستعارات الخالدة عند 
بور خيس ء 


۲ 
وإذا اتتادا إلى اللظرية الأدبية؛ جمد أن بوريس 
پزسسها على الخطوط الرئيسية لرژیته للعالم؛ إذ تقوم 
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أعماله النشربة على مفهومين أساسيين؛ مفهوم الكون 
بوصفه كشاباء ومفهوم الأدب بوصفه نتاج الحلم 
الإنسانى. هذا الفهوم الشانی مؤسس على مفهوم أن 
العالم هو تساج الحلم الإلهى. إن الأدب هو طريق 
ا(انسان للخلاص من الواقع الژلم» ولفهم الكون 
الستغلی؛ وذلك من خلال الحلم؛ بحشا عن حبل نقرد 
إلى عوالم لاواقعية. بعبارة آخری الأدب ناج الخیال؛ 
حيث يتحول الفن واللغة إلى رموز سامية. لذلك؛ برفض 
بورخيس خويل الأدب إلى نسخة من الواقع؛ كما برفض 
تلك «الکتابات الصارخة المتشنجة حول التحرر الجدسى 
والسیاسی؛ التی یمتبرها البعض حرية الأدب. فالحرية 
الحقيقية لأى فن؛ فى نظر بورخیس؛ هی قدرنه على 
الحلم وعلى بناء «وفائع» تختلف عما نعرفه فى هذا 
العالم. فالکانب فوضوى فى الأساس؛ لكنه أيضا مهندس 
يقيم بناءه على مواد هى الحلم والحيل . والحيل هنا تعنى ٠‏ 
الخيال والإبداع والسحرء بالإضافة إلى ال ذکاء» بحثا عن 
الدهشة التی بشولد عنها الأدب المدهش والعجيب. إن 
نهم الواقع االسحری للعالم هر شىء لا يستطيع العفل 
البشرى إدراكه؛ لذلك» فان دور الأدب هو إدراك المبهم 
من خلال صورة العالم؛ أى الواقع الأخر الذی يستدعه 
الإنسان؛ ذلك الوافع الوحيد الذى يستطيع التوصل إليه. 
بقوم هذا الواقع الآخرء كما أشرنا من فبل» على الدهشة 
والسحر اللذين يحتاجان إلى وسيلة تعبير. هله الوسيلة 
هى الأسطورة التى تربط السحر بالشاريخ اجمهول والتی 
تذوب داخلها المصائر والأقدار. بعبارة أخرى؛ هى 
الأسطورة التی تقوم على اسشعارات خالدة تشداولها 
الانسانية. إنها استمارات شائعة خالدة تنبع من اللغة 
الأولى المغلقة وتتغدى على عناصر الکون» أى ما يشكل 
المادة الخام للفن. تقبع نلك الاسشعارات فى الذاكرة 
ونقوم على بعض الصور التى يركز عليها بوريس 
فيعطيدا تعريفه الخاص للاستمارة: «ثمائلة إرادية بين 
مفهومين - أو آکثر - متميزين بغرض إثارة الانفعالات) 
(بورخحیس ؛ املاحظات نشدیة: الاستعارة» 0 الأعمال 
النثرية الكاملة» ص ۳۹۱). 


تبرز داحل هذه الاستعارات الصور البصرية أولاء ثم 
الصور السمعية:؛ أى تلك الاستعارات التى تؤسس 
تخولات حسية. لكن الاستعارات الأكثر ثراء وتعقيدا هى 
تلك التى تربط بين المفهوم المجرد والمعنى الملموس؛ مثل 
الاستمارات الثى تقوم على سید الزمن. أما بالنسبة 
لسورحیس؛ فهو يفضل الاستمارات التى تقوم على 
«الطباق؛ لأن ازدواج معناها وتضاده بسمحان بنقل 
وتخطى الواقع فى الفن؛ إذ يرى بورخميس أن الطباق هو 
الشكل الذی تتآخى داخله الملافات التضادة مكونة 
صورة «تفرض على الإدراك احاسیسها افتلطةا. 


يقوم الأدب على استمارات خالدة يكررها إلى الأبدء 
ما يضمن له الخلود بفضل قدرته على التنبؤ بالستفبل 
الذى هو تكرار للماضى والحاضر. هذا التكرار الأبدى 
للاستعارات يحدث فى الصور الأدبية كما يحدث فى 
حياة البشرء وذلك لأن الصور الأدبية وحياة البشر هی 
مشاهد متنوعة داخحل کتاب واحد؛ فتعيد الصور الأدبية 
تكرار حياة البشر كما يعيد الواقع نكرار الصور الأدبية. 


هذا ما ينقلنا إلى مفهوم العالم باعتباره كثاباء 
والکتاب برصفه عالاً؛ الذى نتج عن مفسهوم رحدة 
الوجود الذى تبناه بورخميس. ما يعنى أنناء نحن القراء» 
أيضا شخصيات خبالية يقوم «أحده بکتابشنا وقراءننا 
ومحونا. هنا تبرز انمکاسات المرآة وتعدد الانعکاسات فى 
الأعمال الأدبية. لذلك يزداد إعجاب بورخیس بالأعمال 
التى غتری على هذا الفهوم؛ مثل شخصية درن 
کیشرت التی تقر فى الفصل التاسع ‏ الخطوط العربى 
الذى يمثل السخة الأصلية ل (دون کیشوت) والذى 
وجده سرفانتس فى طليطلة؛ أو هاملت كمتفرج على 
هاملت فى المسرحية الئى يعرضها فى البلاط؛ كما مجد 
ایضا ئيمة المتاهة؛ وهی تيمة أساسية فى أعمال بورخيس: 
إذ جد متاهات ذهنية؛ وأعمال بنیتها متاهية؛ وحكايات 
داخل حكايات. أو بعبارة آحری؛ يمكنا الفول إن كل 


ار اترات الشرفى رأف ليل وللة 


أعمال بورخیس؛ برغم أنها تبدو مستفلة» تشکل جزءاً 
من متاهة كبيرة تننظم آهماله. وإذا كان الکتاب هو 
العالم والعالم هو الكعاب؛ فإن تعدد الکتابات والمؤلفين 
شىء وهمی! فكل الكتب عبارة عن کتاب واحد يعد 
انمكاسا للكتاب المطلق. وبالتالی» فإن كل المؤلفين هم 
فى الحقيقة مؤلف واحد يسكنه الفكر الأوحد اللازمنى 
المجهول. فى هذه الحالة؛ يكون الأدب عبارة عن إبداع 
راسم مجهول المؤلف؛ حيث يمثل كل مؤلف التجسيد 
المؤقت لهذا الفكر الأوحد؛ وحيث تصبح السمات 


. الفردية بلا أهمية. 


لذلك؛ يكرس بورخیس قلمه لکتابة تعليقات على 
نصوص حقيقية أو خيالية؛ ويعثبر عمله مجرد اهوامش؛ 
على الأدب الذى کتب من زمن بعيد؛ لا يمكن لأى 
مولف ادعاء الأصالة أو ممارسة أى میزة على عمله. أرلاء 
لأن الأصالة لا وجود لهاء لأن عسدد الحكايات 
والاستمارات الثى بمکن أن یسدعها الخيال الانسانی 
محدود للغاية. ثانياء لأن العمل الأدبى ملك للإنسانية 
كلهاء والمؤلفون مجرد مترجمين لأنماط أصلية سابقة 
على وجودهم. يرى بوريس أن الأعمال الأدبية هى 
مجرد تنوبعات على کتاب راحد يبقى إلى الأبد. إذ إن 
الانسان» من رجهة نظره ؛ هو أمين مکتبة» وعندما لا 
يجد الکتاب الذی يبحث عله» یفوم بكتابته مرة آخری. 
لذلك؛ بسجاهل بورخیس السمات احلية المغايرة 
وبرنضها؛ تلك السمات التى یتبناها البعض انطلاقا من 
مبدأ القومية والوطنية, 

وإذا كانت الأعمال ی من إبداع مولف راحد 
مجهول ولازمنى؛ فان کل کتاب يجب أن يحتوى على 
ضده: ا موضوع ونفیضه السالب والموجب. ولأن كل 
الأعمال نابعة من مولف واحد, فان كلمة «رائده كلمة 
اخترعها النقاد لأنهم بعتمدون علیها. لکن پورخیس 
بری أن كل ملف يخلق رواده لأن صمله بعدل رژية 


e 


الماضى كما بمدل رؤية المستقبل. لذلك» برنبط خلود 
العمل الأدبى بالقراء الذين لا یقلون أهمية عن المؤلفين» 
فالممل الأدبى یتوقف على أحوال قراءته وأسبابها أكثر 
من أحوال كتابته وأسبابها. 

لا وجمود للدص المكتسمل من منظور بوريس لأن 
الکتاب الأوحد دائرى وناقص» وعلى كل جيل أن يعيد 
كتابته؛ لأنه إذا اکتمل تفقد الحياة معداهاء فى حين 
تضمن إعادة كتابئه الخلود للإنسان. وإعادة كتابة اللص 
وإبداعه هو ما يتم فى عملية الترجمة؛ حيث جد النص 
الواحد فى لغتين مختلفتين. لکن بورخیس بری أنه ليس 
من الضرورى الانتفال من لغة إلى أخرى لتحقيق إعادة 
إبداع العمل نفسه؛ لأن ذلك يمكن أن يعم داخل إطار 
اللغة الراحدة من خلال نظرية المرايا والفرین؛ كما هو 
الحال فى أعمال بورخیس الذى يعتبر نفسه مجرد قارئ 
٠‏ وترجم لأعمال الآخرين. من هناء تتشابه الأعمال عبر 
التاريخ بوصفها جميعا ظواهر وتلبات لحقيقة واحدة: 
«الفكر الأوحد؛ الذى يشجلى من خلال كل مؤلف 
بصورة مؤقئة فى مكان وزمان محددين. هذا الکتاب 
الأوحد وجد بورخيس مسیدا له فى (ألف ليلة وليلة) . 

(4) 

وجد بورخیس فى (ألف ليلة وليلة) التجسيد الأمثل 
لكل من رژشه للمالم ونظربته الأدبية, لأنه كباب لا 
يعرف أحد مصدره ولا مؤلفيه. فهوء فى نظر بورخيس» 
کتاب ضحم ينتمى إلى الذاكرة الجماعية؛ فقد توالت 
عليه أجيال من المإلفين ساهمت فى بناء هذا «القصر 
المهيب؛ المسمى (ألف ليلة وليلة) » هذا الکتاب الذى لا 
بنضب؛ کشاب الإنسانية الذى يعيد كل جيل قراءنه 
رکتابته إلى الأبد. هذا الکتاب بمائل الكون من حيث 
هر متاهة خلقها الإنسان ليهرب من واقعه المرير. ومثله 
مثل الكون الای يحوى أسرارا بصعب فهمها؛ يحتوى 


۳۹۹ 


کتاب (ألف ليلة ولبل» على کنوز يمكن اکتشافها من 
خلال السحر والحلم؛ وهما دعائم الأدب عند بورخیس. 

وإذا كان كتاب (ألف ليلة وليلة) هو کتاب الإنسانية 
الأوحد؛ الذى تعاد قراءته وكتابته؛ فان بورنهیس يعتبر 
الترجمات الختلفة لهذا الکتاب بمغابة (عادة إبداع له» 
ویحاول بورخیس بدوره المساهمة فى عمل الإنسانية 
الأرحد هذا بكتابة قصص نقوم على السحر والخبال» 
كما یقوم بإعادة كتابة بعض حكابات (ألف ليلة وليلة) 
مضیفا إليها بعدا جدیدا؛ هو قراءنه الخاصة واسهامه فى 
هذا الکتاب السحری الذی يعاد إبداعه إلى الأبد. 

بشجلی انبهار بورخیس بکتاب (ألف ليلة وليلة) من 
خلال إشاراته التدوعة لهذا الکتاب؛ حتى إنه فام بكتابة 
دراستين عنه. فى الدراسة الأولى يقوم بورحيس بتحليل 
هذا الممل الذى يؤكد رت للعالم. يبدأ بوريس 
بتحليل العنوان وإيحاءاته. ويرجع جمال العنوان» فى نظر 
بورخیس؛ إلى كلمة «ألف» الثى تعنى «لانهائی» . فألف 
ليلة تعنى ليالى لا حصر لهاء لأن فكرة «اللانهائية؛ هی 
أساس کتاب (ألف ليلة وليلة) . وتعود إضافة اليلة إلى 
الألف ليلة؛ من وجهة نظر بورخیس؛ إلى نشاژم المرب 
من الأرقام الزوجية. لذلك» كان يجب اخثيار رقم 
فردى. واختیار رقم تسعمائة نسعة ونسعين كان سيعطى 
إحساسا بالتقص؛ بيدما إضافة «ليلة؛ هى إضافة للليالى 
اللانهائية التى نوحى بها كلمة ألف». لكن أهمية 
العنوان تکمن؛ بالنسبة لبورخيس» فى أنه يوحى بکتاب 
لا نهائی. بالفعل؛ يعتبر بورخیس کشاب (ألف ليلة 
وليلة) كتابا لانهائيا وبالتالى خخالداء لا يستطيع أحد أن 
يقرأه كاملاء لكن وجوده يكفى لإعطاء الإحساس 
بالخلود للبشر لأنه كتاب الكون. هذا الزمن اللانهائى 
فى (ألف لبلة وليلة) يضفى على هذا الکتاب حيوية 
ووجودا أبديا. إنه كتاب شاسع لدرجة أنه ليس من 
الضرورى قراونهبالکامل لأنه يشكل جزها مهما من 
الذاكرة الجماعية. نحن مهل مصدره لأنه «ینبلق بصورة 
غامضة»؛ فهو عمل قام به آلاف المؤلفين المجهولين 
الذين أبدعرا هذا الکتاب اللامع الذى يعده بورخيس 


من ألمع ما كتب فى كل الآداب. لقد توالت أجيال من 
البشر لبناء هذا «الصرح) ؛ هذا الکتاب الذى لا ينضب 
لأنه قادره بالنسبة لبورخیس» على العديد من التحولات 
والتلونات: إنه کتاب الإنسائية الذى يقسوم كل جيل 
بإعادة كتابته وقراءته إلى الأبد. 


هذا الکتاب عمل كونى يقوم على عالم من التضاد: 
اس غاية فى الثراء أو غاية فى الفقره غاية فى السعادة أو 
غاية فى التعاسة. لكن الأهم هو أنه يفوم على عالم من 
الملوك الذين ليس عليهم أن يسرروا تعصرفاتهم؛ «ملوك 
كالآلهة؛. هناء يسرز وضع الإنسان فى الكون» حيث 
يتخطى قدره العاجز؛ تماما کشهرزاد خبن تستدبط قوتها 
من ضعفها أمام التهديد بالشتلء فتخلق عاما رائعا 
جمیلا من حلال الحکایات التی ترويها. وهذا الکتاب: 
کالکون» عبارة عن فصر مناهی؛ لکنه متاهة خلفها 
الإنسان لکی يدوه داخلها حتی ينسى قدره الژلم؛ نهر 
عالم من الصور والاستمارات والأشخاص. وتتجلی البنية 
الشاهية من خحلال أسلوب الحكاية داخعل الحكاية الذى 
بتکرر كثيرا فى (ألف ليلة ولیلة) والذى یعطی (حساسا 
باللانهالية وبالدوار. يتتجسد هذا الاسلوب؛ بالنسبة 
لسورحيس؛ فى اللبلة رقم ٠٠۲‏ حيث تقوم شهرزاد 
بإعادة حكى (ألف ليلة وليلة) منذ البداية حتى يستوقفها 
اللك. وسن الرجح أن هذه الليلة من اخستراع بورخيس 
لأنه لا وجود لها فى النص الأصلى باللغة العربية ولا فى 
أى ترجمة لهذا النص. لذلك؛ أضاف بورحيس عبارة 
اللك الليلة الى استبعدها جالان الحريص». وبرغم 
ذللك؛ فإن هذه الليلة من أهم الإشارات الأدبية التى لجأ 
إليها بورخيس مرارا لأنها تجسد الكثير من مفاهيمه؛ فهر 
بری فيها فكرة النص الذی يقلد نصوصا أخرى» النص 
الذى يعيد إنشاج نص آخر بشكل حرفی؛ وانعكاسات 
المرآة للدراما داخل الدراماء والشخصية فى العمل الخيالى 
عددما تصبح قارا ومتفرجا ومؤلفا لنفسهاء؛ وبذلك 

تذكرنا بالوجود الانسانی النام عن الخوال؛ هذا بالإضافة 


ر ارات الشرفى وألف ليلة وليلة 


إلى فكرة «السود: الأبدية؛ ونموذج الکتاب اللانهائي 
والدائرى. 


ومثل الكون الذى يحشوى على أسرار تتطلب؛ لكى 
تفهمهاء سببية مختلفة عن الثى نعرفها؛ فکتاب (ألف 
ليلة وليلة) يحتوى على فكرة الکنوزافتبة التى يمكن 
لأى شخص أن يكتشفها من خلال سببية السحر؛ خانم 
أو مصباح أو جن.. إلخ. هله السببية يمكن الوصول 
إليها من لال الأححلام؛ وهی النيمة الأساسية فى (ألف 
ليلة وليلة) . وتکمن قيمة الادب» فى نظر بورخیس؛ فيما 
يحتوبه من مدهش وعجيب. لذلك؛ يعبر بورنحیس أن 
الأدب المدهش والعجيب هر الوحيد الجدير بالإنقاذ إذا ما 
أغرق الأرض طرفان آخر. ویقوم هذا الأدب؛ كما سبق 
أن ذكرنا من قبل» على استعارات خالدة لجلت» بالنسبة 
لبورخميس؛ من خلال کتاب (ألف ليلة وليلة). ففیما 
يخص الاستعارات الخاصة بالزمن؛ يرى بورخیس أن بنية 
(ألف ليلة وليلة) تقوم على تمده الاصرات سواه 
الشجريدية أو الشولدة عن أوصاف مسموعة. تصل 
الاستعارة إلى ذروتها من خلال مثال من يقع فى الحب 
عن طريق السمع؛ وهو مشال شائع فى الأدب الشرتی: 
ریمتبر نيمة لقليدية في (ألف ليلة وليلة) ؛ حيث مد من 
يسمع رصفا لملكة وجدت فى زمن ماء أو موجودة فى 
الزمن الآنى» فى هذا العالم أو فى العالم السفلى؛ فيقع 
فى حبها حتى الوت. يشر بورخخيسن بهذا الصدد إلى 
حكاية بدر باسم وحكاية إبراهيم وجميلة (ليلة رقم 
۳ ورتم 584). 


وكذلك الحال بالسبة للاستعارة القالمة على سید 
الزمن التى يسوهيرها أيضا من (ألف ليلة وليلة) : «عندما 
ينسدل شعرك فى ثلاث ضفائر داكنة؛ بخیل إلى آننی 
أرى ثلاث لیال متشابكة؛ (بورخیس؛ «ملاحظات لقدية: 
«الاستعارة»: ص 4۰۰ ليلة رقم ۷۳۹ من «ألف ليلة ٠‏ 
ولیلة4) . 


ننس 


ن پیر يي 


إحدى الاستعارات الخالدة هى نلك الخاصة بتشبيه 
الإنسان بالأسد وبالقمر» ومجدها بصورة متواترة فى الثقافة 
الجرمانية. يجدها بورخیس فى (ألف ليلة ولبلة) من 
خلال وصف بدر باسم؛ «هذا الغلام عديم النظير الأسد 
الكاسر والفمر الزاهره . (بورنهیس؛ الأعمال الشرية 
الكاملة؛ الجزه الثائى؛ ص4۸ ؛ ليلة رقم 41" من «ألف 
ليله ولیلة+) » رهی استعارات تشخص المديح . 


ومن أنواع الهجاء التى تعتمد على الاستعارة القی 
تتكرر كثيرا طوال (ألف ليلة وليلة) هی كلمة «كلب؟. 
هنا أبضا يعشمد بورخيس على مثال من هذا الکتاب: 
«اعلم يا كلب البر أنك وفعت فيما كنت تخاف منه» 
(بورخميس» دفن الاهانة» ؛ الجزه الشانی» ص١‏ ۰۱۰ ليلة 
رقم ۱۷۵ من «ألف ليلة ولیلةه). 


على المستوى الأدبى: جد أسلوبين يكثر استخدامهما 
فى (ألف ليلة وليلة) ؛ وهما أولا - النشر المسجوع الذى 
يلائم؛ فى نظر بورخیس, البعد السحرى الذى یحشویه 
الکتاب» وهو أسلوب كان بميز تعويذات السحرة وسجع 
الكهان قبل الإسلام. أما الأسلوب الثانی» فهو الواعظ 
الأحلاقية التی تتطلب فن. تركيب عباراث مجردة على 
موضوعات وأنماط ملموسة. 


بمكننا الفول؛ إذنء فى نهاية استعراض الدراسة 
الأولى التى خحصصها بورخيس لکتاب (ألف ليلة وليلة) ؛ 
إن الذى بهر بورخسيس فى هذا الكتاب هو البعد 
السحری؛ وأسلوب الحكاية داخل الحكاية» وانعكاسات 
المرأة» رالأحلام» والشخصيات الخيالية من حيث كونها 
متفرجة على هذا الخيال؛ والانسان باعتباره شخصية 
خيالبة. بعبارة آحری» كل المفاهيم الأساسية لأعمال 
بو رحیس ٠‏ 


أما الدراسة الشانية التى قام بها بورخیس عن (ألف * 
ليلة ولبلة) فهى تستعرض الترجمات امغتلفة لهذا 


۳4۸ 


العمل؛ انطلاقا من رژیته التى تعتبر الترجمة عملية إعادة 
قراءة وإعادة إبداع للعمل» رذلك من حلال ثقافة 
وأحوال القارىء/ المترجم. أولى هذه الشرجمات من 
ناحية التسلسل التاریخی .هی ترجمة الفرنسى أنطوان 
جالان؛ وتعسود إلى سنة ۰۱۷۰4 وکانت من أهم 
الأحداث التى ترکت تأثیرا عظيما فى الأداب الغربية 
كافة؛ كما شكلت نقطة مول بالنسبة للفكر الغربى» 
وذلك فى فرنسا أولا. وفضل ترجمة جالان يرجع إلى 
إبراز السحر والعجائب وإحداث الدهشة والانبهار ای 
الأذهان الغربية. وما يميز هذه الترجمة محاولة جالان 
«تنقية» (ألف ليلة وليلة) لكى تلام الذوق الفرنسی. 
لهذاء قام جالان بتنقيح وتصحيح وتخفيف بل وإغفال ما 
اعتبره «رعونات» ذات ذوق سيئع. لکن محفظانه كانت 
مجرد ديكور اجتماعی مرجعه الحياء وليس الأخخلاق. 
وبرى بورخیس أن (ألف ليلة وليلة) عبارة عن تکییف 
حكايات قديمة لكى نلاثم الطبقة الوسطی القاهرية ذات 
الذوق «الفج رانزی» فى نظره. لأنه» فى الأصل؛ كانت 
نلك الحكايات تخلو من السداءات» وخحاصة تلك التى 
تدور فى الصحراء؛ كانت "حکایات عاطفية حزينة تدور 
حول نيمة رئيسية هى الوت حبا؛ ذلك الوت الذى الا 
يقل قداسة عن الاستشهاد فى سبيل الله؛. فى هذه 
الحالة تكون مخفظات جالان هی استرجاع الكتابة الأولى 
للعمل. على کل؛ ظلت ترجمة جالان هى الأكثر قراءة 
برغم ما شابها من عيوب وبرغم صدور عشر نرجمات 
أخعرى بمدها أفضل منها؛ فكل الاشارات والمدائح الى 
نالشها (ألف ليلة رليلة) نبعت من قراءة ترجمة جالان. 
رعندما يفكر الأوروبى أو الأمريكى فى هذا العمل فهر 
يفكر على نحو شبه دام فى تلك الترجمة الأولى الثى 
تميزث بالسحر والعجيب والمدهش؛ ممزوجا بذرق ورؤية 
القرن الثامن عشر الفرنسی. 


لکن ربتشارد بيرتون» فى ترجمته الا مليزية» فام بإبراز 
ماسماه «البذاءات؟ رالطابع الهمجى؛ للعمل. هذا 


الأسلوب نفسه مجمده فى الترججمة الفرنسية الثانية التى فام 
بها مادروس. لکن آهمية لرجمة بیرتون تکمن فى 
الأسطورة التى نسجت حول المترجم بسبب مغامرائه فى 
البلدان العربية؛ ما يضفى نوعا من الغرابة والأصالة على 
هله الترجمة ر كما يقول بور خیس ؛ ١استعراض‏ ألن 
ليلة ولبلة من خصلال ترجمة سير ربتشارد لبس أفل 
لا معقولية من استمراضها من خلال رواية السندباد 
البحری وتعليقه) . 


أما العرجمة الإمجليزية الأحرى فهى التى قام بها 
لين؛ فیبرز من حلالها التزمت الإجليزى. رر لين تأوبله 
لكل كلمة غامضة؛ كما يكشر من الهوامش الى تعلن 
القارئ بإغفاله ترجمة كل الإشاراث التى تصورها منافية 
للأحلاق: كأن يقول: ؛تماهلت فقرة ذميمة... حذفت 
شرحا مفرزا... إلخ» ۰ 


أما الترجمة الألمالية التى قام بها ليدمان فهى الأكثر 
دقة والأكثر حرفية؛ فقد اعتبر المترجم الألمائى (ألف ليلة 
وليلة) «فهرسا للمجالب؛ . لذاء قام بإغادة تاج الأصل 
العربى بكل وفاء. لذلك؛ اعتبر بورخميس تلك الترجمة 
أثل قيمة من الترجمات الأخخرى لأله ينشصها لراء الربط 
الأدبى : ينقصها إعادة الإبداع. كل المترجمين الآخرين 
قاموا بالحدف وبالإضافة والتغمير بل والترييف فى النص 
الأصلى من أجل لكييفه مع مقاییسهم الفنية والأخلاقية 
ومقاييس قرائهم؛ فقاموا هكذا بإعادة خلق النص. وبعد 
أن عاشوا فى عالم سحرى من خلال العمل كان من 
حق كل واحسد مھم بدرره حلق حكايات تبسرز من 
خلالها لفافته الخاصة أو بالأحرى الجانب الدهش من 
لفافته. لذلك شعر؛ من خلال الترجمات الختلفة ل 
(ألف ليلة وليلة) ؛ بوجود [تجلئرا وفرنسا وغياب ألمانيا من 
الساحة السحرية. 


ومن خلال مفهومه الخاص بکتاب الإنسالية الأوحد 
الذى يعيد كل جيل خلفه وكتابته إلى الأبد؛ پمتبر 


ر الراث الشرقي وف بل ول 


بوريس الترجمات الختلفة ل (ألف ليلة وليلة) - وهی 
الان بالفرنسية وثلاث بالإمجليزية وللاث بالألائية 
وواحدة بالإسبانية ‏ كتبا مختلفة وإعادات کتابة متنرعة 
لهذا العمل الذى لا يكف عن الدمو وعن التجلى من 
خلال ظراهر متنوعة. 


وبراصل ورحیس دراسته ببيان الأثر الذی لا پنکر 
لکتاب (ألف ليلة وليلة) على الآداب الغربية التى آبدعت 
امالا لم یکن من الممكن أن تولد درك قراءة هذا 
الكتاب. ومن أهم الأمثلة على ذلك كعاب (اللبالى 
العربية الجديدة) لستیفدسون (Stevenson, New Arabian‏ 
(ااعا حيث تبرز ئيمة الأمير المتدكر الذى يجوب 
المديئة بصحبة وزیره؛ والای يقع فى مغامرات عجيبة. 
هذا «الهارون الرشيد؛ وهذا «الجعفر؛ الإمجليزيان يجوبان 
لددن التى تشبه بشدة بغداد فى (ألف ليلة وليلة) . ود 
أيضا الرؤية المدهشة للندن عند تشسترئو (02000۵۳00)؛ 
حيث لحدث مغامرات الأب براون والرجل السمی 
حميس. أما أسلوب الحكاية داخل الحكاية فقد استخدمه 
كثير من المؤلفين اللاحقين وعلى رأسهم لويس كارول 
فى روايشه (أليس) (66ذاخ ,ااسمه وألاما). ويذهب 
بورنهیس إلى أبعد من ذلك حين يؤكد أن الحركة 
الرومانسية الأوروبية بدأت بقراءة (ألف ليلة وليلة) ؛ لذا 
لم يكن من الغربب أن مد نيمة الشرق بين 'التيماث 
الرئيسية للحركة الرومانسية. 


أما فيما بخص أعماله؛ فدائما يؤكد بورخیس ألير 
(ألف ليلة وليلة) ؛ وخاصة تداخل الشعر والشر؛ فى كتابه 


: (مدح الظلال). كما جد العسصر الشرقى فى قصته 


القصيرة االخالد؛ ؛ حيث يقوم باسترجاع رحلات 
السندباد السبع وقصة مديئة اللحاس. وفى لصته القصيرة 
«الرجل على المعبة! يقوم بوريس بتقلید الطريقة 
الشسرقية فى الحکی؛ فیبداً مستمیلا بالله وبربسط ذلك 
ب (ألف ليلة وليلة) , 


هذا السألبر يصل إلى حد الرمز والمسورة الأدبية 
والاستعارة الخالدة الأليرة عند بورحيس؛ ففى إحدى 
قصصة الفصيرة خد کتابا يقر بوجود كوكب مدهش, 
هذا الکتاب يتكون من (ألف صفحة وصفحة!. وی 
نست القصبرة «الأطلال الدائرية» جد عملية الخلق 
نشاجا للحام؛ تلك العملية التى مجدها فى (ألف ليلة 
ولیلة) . ومن هنا التقارب بين الساحر فى هذه القصة 
وشهرزاد؛ فالساحر يقوم بخلق ابه - وهو خلق مدهش - 
خلال ؛الف يوم ريرم 6 مثله مثل شهرزاد التى تقدم 
للملك شهربار ابنهما بعد ألف ليلة وليلة من الخلق 
الدهش. 

لكن التأثیر الحقيقى (لألف ليلة وليلة) یکمن فى 
رغبة بورخيس فى المساهمة فى کتاب الإنسانية الأوحده 
وذلك بإعادة خلقه وإعادة کتابته » وهو ما يعتبره واجب 
كل کانب وکل جيل. ونغلیف التاريخ بالسحر هو ما 
يقدمه بوريس من خلال قصته القصيرة «الصباغ القنم 
حکیم؛ المبنية على نظرية الفرین؛ حيث يعكس حكيم 
محمدا عليه الصلاة والسلام؛ كما عکس يهوذا السید 
السیح. ولد حكيم فى مدينة ميرف التى يطابق وصفها 
وصف مكة حيث ولد نمی الاسلام؛ وقام عمه بتعليمه 
مهنته؛ مهدة الصباغة المرتبطة أيضا بمحمد؛ ففی الدين 
الإسلامى: يولد كل مولود على الفطرة التى يرمز لها 
اللون الأبيض راللبن. كل دين بشکل صبغة تعدّل من 
هذا اللون الأببض؛ الإسلام والفرآن هما صبغة الله؛ هنا 
بسندد الفقهاء إلى الآية ۱۳۸ من سورة البقرة: اصبغة 
الله ومن أحسن من الله صبغة؛. من هنا مفهوم محمد 
الصباغ» رسول الإسلام صبغة الله. أنى الوحى على 
حكيم فى شهر رمضان بحشه على دعرة الفقراء 
رالساکین. ويجمع بورخیس فى صورة واحدة مفاهيم 
وممتقدات إسلامية عدة؛ فنجد حكاية تطهیر محمد 
صورة معراج اللبی عبر السموات حتى الوحدة» بالإضافة 
إلى منهومی الجهاد والشهادة. والعباراث أزلية القدم التى 


۳۷۰ 


يعحدث عنها تشیر إلى القرآن؛ إلى أم الکتاب السابق 
على الخلق. أما الوهج الإلهى ؛ فيشير إلى نور الله تفي 
وراه سبعين ألف حجاب إذا رفعت؛ فإن هذا اللور - 
الذى رآه النبى فى معراجه ‏ سوف يحرق السموات 
والأرض. تلقى حكيم هذا النور؛ لذلك وضع فناعا على 
وجهه حتى لا بحرق هذا النور عیرن البشر. لهذا فإن 
المكفوفين الذين يصحبونه كانوا مبصرين فقدرا بصرهم 
لأنهم رأوا هذا النور. وبرسط بورخیس هذا السحرة 
ب (ألف ليلة ولیلة) ؛ المصدر الرئيسى للسحر بالنسبة له. 
ومن جهة آخری, فان هذا الوهج مرتبط بعبارة شعبية فى 
البلاد الإسلامية تتكرر طوال (ألف ليلة ولیلة) وهى 
عبارة انور اللبی». فى البداية» يرفض الئاس تصديق 
حكيم وشهمونه بأنه ساحر ودجال؛ وهی الاتهامات 
نفسها التى وجهها الفرشيون للنبى. لكن؛ مجدث معجزة 
ویید الناس فى الالتفاف حوله؛ فتبدأ الحرب المقدسة 
لنشر كلمة الله. ويربط پورخحیس بصورة مباشرة بين 
موقف حكيم فى المعارك وموقف النبى محمدا فتری 
حكيما وهو يدعو الله من فرق ناقشه الشهباء وسط 
انفاطر؛ لكن السهام كانت تصفر حوله درن أن ثمسه. 
أما ميل حكيم للتأمل وللسلام فهی أيضا من خصائص 
الرسول. واعتمد حکیم فى حکمه على رفاقه؛ أى 
الصحابة؛ وخخاصة العشرة البشرین بالجة؛ بالإضائة إلى 
نظام الشورى. 


لكن أهم ما يميز هذه القصة القصيرة هی العناصر 
الجديدة التى أضافها بورحيس فى إعادة كتابته للتاريخ. 
فالقصة تعکس؛ من جهة؛ رؤيته الخاصة للعالم ؛ وتعكس 
من جهة آخری ألر (ألف ليلة وليلة». مثله مثل کل 
کانب يعيد کتابة االکتاب» مضيفا إسهامه الخاص؛ مثله 
مثل كل مترجم يعيد خلق اللص وفقا لرؤيئه الخاصة» 
يعيد بوريس كتابة الشاريخ. عبر بورخحیس عن رؤيئه 
الكونية الخاصة من خلال مفهوم حكيم شا الكونا 
حيث جد إله بورخيس الخفى خلف الآلهة والأشياء قد 


لق العالم على صورته. عالم البشر إذن عبارة عن مجرد 
تقليد ظاهرى يعكس الكون. لکن أبرز ما ينتج عن هذه 
الية هی نظربة ا مراب التى تعكس إلى ما لانهاية هذا 
الكون المستغلق على الفهم. وتقوم هله الرؤية الكونية 
عدد حكيم على رقم 546؛ رهو عبارة عن معادلات 
رياضية لعدد أسماء الله الحستی التسعة والتسعين فى 
الاسلام» وبالتالی فهى تعنى الكون باعتباره صورة وكلمة 
إلهية. وانمکاسات الرایا هذه تقوم أيضا برظيفة تکرار 
الواقع القبيح؛ ومن هنا تنبع نظرية المرايا بوصفها الجحيم. 
فالجحیم هر الواقع الذى نعيشه؛ الذى يعكسه إلى ما لا 
نهاية عدد مثناه من المرايا التى تطاردنا وتعيد إنتاج وجهنا 
وأفعالنا بصفة مستمرة؛ بيدما الجنة هی حالة النعاس الثى 
تسمح لدا بالهسروب من هذا الواقع. لکن» فى الوت؛ 
سرف نصحو وسوف يتحتم علينا مواجهة عذاب هذا 
الواقع البشع مرة آحری. يستند بورخحيس فى هذا المقام 
على الحديث اللبوی؛ «اللاس نیام فإذا ماتوا انتبهوا؛ . 


هذا الوصف الذی يقدمه لا بورخميس للجحيم علد 
حكيم هو الوصف نفسه الای تقد جارية هارون 
الرشيد المثقفة فى الليلة رقم ۰۵ من (ألف ليلة وليلة) » 
مع قارل وحيد هر الرقم ۹٩٩‏ عند حكيم؛ وفى (ألف 
لبلة وليلة) سبعوك ألما وهو عدد علوم القرآن وفقا لعدد 
كلماته (انظر الزركشى» «البرهان فى علوم القرآن») , 
ويظهر آثر (ألف لبلة وليلة) من جهة أحرى فى البعد 
السحرى لحكيم. فاختفاء السحر والعجيب والمدهش» 
والاصطدام بالواقع عندما ينزع القناع عن وجه حكيم - 
هذا الواقع البشع الدى يجسده الجذام الذى كان قد آنی 
على وجه حکیم - كل هذا يؤدى إلى سقوط حكيم 
ومقتله؛ نظرا لاستيقاظ الناس من حلمهم الرائع. 
وضیاع المسحر يعود؛ فى نظر بورخیس؛ إلى خلل أو 
نقص؛ فالرقم السحرى لهده الحكاية هو ۹۹٩‏ وليس 
۱ الضامن لخلود الحلم الرائع. 


أثر الثراث الشرقي وألف ليلة وليلة 


يستكمل بورخیس إعاذة کتابته وإعادة خلفه 
ل (ألف ليلة وليلة) من حلال حمس حكايات أخمرى 
تعيد إنتاج هيكل الحكاية الشرقية ونقوم على نيمات 
السحر والمرايا والمتاهات والقرین والأحلام. تعسب ثلاث 
منها مباشرة ل (ألف ليلة وليلة) ؛ والالشان الأخبريان 
تسبان لمؤلفين غربيين نهلوا من الثقافة الشرقية. 

حكاية «الساحر المضرور؛ هی إعادة كتابة قام بها 
بورخيس للحكاية رقم ۱۳ من ٠كثاب‏ بارونیوا لأمير 
فشئالة دون حوان مانوبل؛ الذى كان قد أعاد کتابتها 
بدوره عن کتاب عربى باسم ١الأربعون‏ يما والأربعون 
ليلة) ؛ مما يؤكد مفهوم بورخیس الخاص بإعادة كثابة 
كل کاب وکل جيل لنفس النص. يتجلى السحر فى 
حكاية بورخميس من خلال ساحر طليطلة؛ واحد من 
النبلاء يريد أن يتعلم السحر على بد الأؤل. يقرر الساحر 
أن يخضع النبيل لاختبار لجاز الوهود؛ وبأمر الخادم 
بإعداد بعض الطیور للعشاء على ألا تقوم بطهيها إلا 
عندما يأمرها بذلك. تتوالی السمات الخمس لجحود من 
جانب النبيل الذى يصل إلى منصب البابا ویرفض از 
وعرده؛ بل ويرفض إعطاء بعض الطعام للساحر. یدد 
ينجلى المفتاح السحرى للطيور عندما يأمر الساحر الخادم 
بطهيها؛ فيجد اللبیل نفسه مرة أخخرى فى قبو منزل 
الساحر فى طليطلة. كل ما كان قد حدث له لم يكن 
سوى حلم سحرى تبخر عندما رفض اليل إمجاز وعوده. 

أما حكاية ١‏ مرآة الحبر» فیأخذها بورخيس عن کتاب 
«مناطق البحيرات فى أفريقيا الاستوائية) لریششارد بيرنون 
(The Lake regions of Equaroial Africa)‏ . يكمن 
العنصر السحرى فى هذه الحكاية فى الساحر الذى تبقل 
إجادئه للسحر حیانه؛ إذ يقوم برسم مرأة من الحبر فى 
البد الیمنی ليعقوب الشكاء؛ أقسى حکام السودان. نها 
داثرة موی الكون بأكمله؛ وهی أيضا مرآة تعكس صورة 
الواقع بما فيه من «تعذیب ولشوبه وعقوبات واستمتاع 
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الجلاد القاسی» . ومرأة الحبر هذه لها بعد فولکلوری؛ 
ففى بعض البلدان الشرقية يلجأ البعض لا يسمى المندل؛ 
وهو عبارة عن فنجان من الحبر؛ للبحث عن الأشياء 
الففردة. أما مرآة الحبر فى هذه الحكاية فهی تعكس 
صورة شخص ملثم يتوق الحاكم لرؤية وجهه. إنه الكون 
مستغلق الفهم, السر الإلهى الذى لا نصل إليه إلا 
بالوت. فالموث هو عقاب من بحاول انتهاك هذه الأسرارء 
من بحاول معرفة ما يجب أن يجهله. بالفعل, جد أن 
الرجل اللثم يحمل وجه الحاکم: فيرى هذا الأخير موئه 
منعكسا فى مرأة الحبر ريشاهده شخصية خيالبة خولت 
إلى متفرج للخبال الذى هو بطله. ينهى بورخصيس 
الحكاية بعبارة شرقية «سبحان الحى الذى لا يموت 
والذى بيده العفو والعقاب؛. 


أما حكاية «الائنان اللدان حلما؛ فهى نقوم على 
تيمة سيمتربة الأحلام. فنجد رجلا فى القاهرة يحلم؛ 
وهو الم أسفل شجرة لبن فى حديقة منزله» أن سعده 
وثراءه موجودان فى أصفهان؛ فيقوم برحلة إلى بلاد 
الفرس بحشا عنهما. هناك؛ يقابل رجلا آنعر وبروی له 
حلمه؛ فیسخر مده الفارسى وقول له إنه إنسان غير 
عافل؛ فهو أيضا ند حلم بأن ثراءه موجود بحديقة 
بالقاهرة بجانب شجرة تبن؛ لكنه لم يعط أى اهتمام لما 
أسماه أكذربة. يسود الرجل الأول إلى القاهرة؛ وفی 
حديقة منزله؛ التى كان فد تمرفها من حلال وصف 
حلم الفارسی» بجد كنزا. لقد کوفی لأنه آمن بسحر 
الحلم وانبع الحط السحری. إن المفاصد الإلهية لا يمكن 
التوصل إلى معرفتها؛ لکننا نسهم فى خقيقها من خلال 
المدهش رالعجیب. لذلك؛ یختم بو رحیس حکایته بعبارة 
شرفية تسبح بكرم الله ومقاصده الخفية : ١‏ سبحا الکریم 
الضفی . 


حكاية «اللکان والمتاهتان؛ هی عبارة عن ننويعة على 
حكاية أخرى لبورخیس هی ابن خعاقان البخاری المتوفى 
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داحل متاهته)؛ وهی أيضا حكاية داحل الحكاية سابقة 
الذكر. وبرغم أن بورخميس ينسبها ل (ألف ليلة وليلة) ؛ 
إلا آنها لا وجود لها لا فى الأصل السربی ولا فى أى 
ترجمة. تبدأ حكاية بورخیس بالطريقة الشرقية: ابحکی 
رالله أعلم) . بقرر ملك بابل بباء مستاهة» لكن بداه 
المناهات هو فعل الله وخلقه للكون. وبالثالى فبناء متاهة 
من فبل البشر هو تمد لله يقوم ملك بابل بدعوة ملك 
المرب ويدخله المناهة حيث بضل طريقه. پتضرع ملك 
المرب إلى العناية الإلهية ويتسمكن من الخروج من 
الاهة. ودون أن يشكوء يذهب إلى ملك بابل ويعلمه أنه 
هر أيضا لديه متاهة فى بلاده. وعند عودته إلى ملكثه, 
يقوم بغزر ملكة بابل ويأسر ملكهاء لم يحمله إلى 
الصحراء حيث يتحول إلى منفد لاإرادة الإلهية. إنها 
الصحراء؛ متاهة العربى: حيث لا توجد سلالم أو أبواب 
أو سراديب ار حوائط. بثرکه فى الصحراء حيث يموت 
ملك بابل من الجوع والعطش. إن محاولة تقليد فعل 
من أفعال الله يساوى الشرك بهء ما يتطلب العقساب 
والمرث. فعقاب الله هنا هو الئيه فى التاهة الإلهية - 
الصحراء التى توازى الكون ‏ لمن بشحل إحدى صفات 
الله ويقوم ببناء متاهة إنسانية. ولهاية الحكاية هى أيضا 
على الطريقة الشرقية: «سبحان الحى الذى لا يمرت! ٠‏ 
فى الحکایات الأربع التى قمنا بعرضهاء یتجلی أيضا بعد 
المواعظ الأحلاقية الذى يمير (ألف ليلة وليلة) , 


حكاية «غرفة الشمالیل» هی إعادة کشابة قام بها 
بوريس عن ١حكابة‏ خاصة بفتح طارق بن زياد لبعض 
مدن الأندلس؛؛ وهی حكاية تمعد من منشصف الليلة 
۳۵ حتى متصف الليلة ۳۱۹ من كتاب (ألف ليلة 
وليلة) . وحكاية (ألف ليلة وليلة) هى بدورها إعادة كتابة 
لبعض الأساطير التى نسجث حول فتح العرب لإسبانياء 
مثل: «بيث الأقفال فى طليطلة؛ رامائدة سليمانة 
اللتبن وردنا فى كتب الرحالة المسلمين؛ وتسبان إلى 
الليث بن سعد. فى البداية كانت عبارة عن حکایات 


قصيرة؛ لكن تولد عنها نبع من الشفاصیل العجيبة 
الدهشة أدث إلى بناء أسطورة أصبحت فيما بعد جروا 
من (ألف ليلة وليلة) (مسحمود على مکی؛ (مصر 
وأصول كسابة التاريخ العربى الاسبانی» ؛ مجلة العهد 
المصرى للدراسات الإسلامية؛ مدريد, .)١581/‏ 


إنها إذن الأسطورة هى الثى جذبت بورخحيس؛ الرواية 
المدهشة للحدث التاريخى؛ وهو ما يقوم به هو أيضا فى 
إعادته كثابته؛ مغلفا التتاريخ بالسحر. مد فى حكاية 
بورخميس: بعض الدغيير والإضافات بالنسبة للأصل 
العربى. فى النص العربى؛ يصمم ملك المسيحيين على 
نیح الممزل المغلق بالأقفال؛ وبالداخل, يقرأ نبوءة قدوم 
السرب. فى العام نفسه؛ یفتح طارق بن زياد إسبائيا 
ونكتشف معه ما يحويه البزل ؛ الکنوز ومائدة سليمان 
ركتب السحر والمرأة التى تعكس الكون. فى نص 
بورخیس؛ يصاحب وصف الکنوز دخول ملك المسيحيين 
المنرل, لأن هذه الكدوزء التي تفقد فى لحظة اكتشافهاء 
هی عقاب من يصر على هتك الأسرار ومعرفة ما يجب 
أن يجهله. هذا ما تؤكده إحدى إضافات بورخیس على 
النص الأصلى : «أحفوا عنه السلسلة الحديدية الئى حمل 
الفانیح؛ وقالوا له إن إضافة قفل آحر أسهل من فتح 
أربسة وعشرين قفلا. لکن اللك كان بردد بفطنة 
مدهدة: أريد أن أرى محتوی هذا القصره . هكذا جد أن 
الإغراء هو فى الوقت نفسه العقاب؛ لأن الوصول إلى 
هذه الکنوز يؤدى إلى ضياعها ودخمول العرب. من هناء 
الموعظة الأحلاقية المميزة ل (ألف ليلة وليلة) . هناك 
عنصر شرقى آخر أضافه بورحيس هو الإشارة إلى النبلاء 
وكبار رجال بلاط ملك المسيحيين بكلمات ١رزيرا‏ 
ووأسير؛ العربية بالحروف اللاتينية. بعض إضافات 
بوريس تهدف إلى تكثيف السحر. ومثال على ذلك» 
عبد ما حلع ملك المسيحيين الأقفال وفتح الباب: 
يضيف بررخیس! (وفئح الباب بيده الیمنی التی سروف 
تمعرق إلى الأبد». نهاية حكابة (ألف ليلة وليلة) تروی 
أن طارقا بن زياد بعث بالکنوز إلى الخليفة. ويضيف 


ار الثراث الشرفي وألف ليلة ول 


پورخیس أن الخليفة «وضمها دالحل هرم؛. الإشارة إلى 
الهرم» بكل ما يحمله من دلالات الشموض والأسطورة» 
هی عنصر سحرى أضافه بورخیس لتعزيز عامل المدهش 
والعجيب فى نصه. یمکندا القول إذن؛ كما يقسول 
بورحيس» إن كتاب (ألف ليلة وليلة) مستمر فى حیوینه 
ووجوده وإعادة خلقه. هذا ما أكده بورخيس بمساهمته 
فى هذا الکتاب الخالد؛ على مستوى الكثابة والقراءة. 


يسقى بسد أخمير حاص با (ألف ليلة وليلة) في 
الآداب الختلفة؛ وهو البعد الخاص بادب أمريكا اللائينية, 
هناك علاقة حميمة؛ من وجهة نظر بورخیس؛ بين هذا 
الکتاب وقارة أمريكا اللائينية. نلك العلاقة تقوم على 
التشابه بين عربى الصحراء والجاوشو (الفارس الراعى) 
فى البامبا (المراعى البرية الشاسعة فى قارة أمريكا 
الجدوبية) . بنشمی الاليان لدمودج الفارس وموقفه من 
الدينة. ويقارب بورحيس بين العربى والجاوشوه فالالنان 
يخشيان الدينة ولا يستطيعان العیش بين أربعة جدران. 
الجاوشو يخشى المديدة» سثل البدر الذين يغطون 
وجوههم» رففا لرواية بورخميس؛ عند دخحولهم المدن 
العربية. هناك إذن تطابق بين العسحراء والبامبا. ومثل 
الحكايات القديمة العاطفية الحزينة المرتبطة بالصحراه 
والتى دور حول الفراق والحنین والوت حباء تمد أن 
الأدب الشعبى فى أمريكا اللاتينية پتمیر بالحزن وبالأمثولة 
الجامدة. فالکان» فى هذا الأدب؛ بعنی الزمان والتاریخ؛ 
من خلال الوجه المؤثر للفارس الذی تختلط فيه البطولة 
بالحقارة؛ هذا الزج الذى مجده أيضا فى (ألف ليلة 
وليلة) . لذلك؛ برجع بورخسيس أصل الحزن فى هذا 


. الأدب الأمريكى اللاتينى إلى أصل الحرن عند بدوی 


الصحراء الذى فقد جنته وأسر فى المدينة. لستطيع إذث 
الفول بان البدوی؛ فى المدينة؛ يحن إلى صحرائه ويحاول 
الهروب من أسوار المدينة من خلال الأحلام؛ وذلك 
بخلقه أدبا قائما على المدهش والعجيب جسدنه ببراعة 
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حكايات (ألف ليلة ولیلة) . وبالمثل الجاوشوء فى المدينة؛ 
بحن إلى البامبا ويحاول الهروب إليها من خلال الأحلام 
بخلفه أدبا قائما على الدهش والعجيب الذى يهيمن 
على أدب أمريكا اللاتهنية. هذا ما بفسر الحفاوة التى 
استقبل بها كعاب (ألف ليلة وليلة) فى قارة أمريكا 
اللاتيلية؛ حيث مارس لأليرا كبمرا؛ وحيث وجد تربة 
خخصبة لإعادة إبداعه. نستطیم؛ إذن؛ أن نعتبر أذ الدهش 
والعجيب الذی بميز أدب أمريكا اللائينية وریث شرعى 
ل (ألف ليلة وليلة) . وهو ما يؤكده كثير من کتاب هذه 
القارة؛ ومنهم بورهیس؛ حتى وصل الأمر عند جابرييل 
جاربا ماركيز إلى أن قال عند تسلمه جائزة نوبل فى 


الر اجع والصادر : 


الادب: «آدین بهذه الجائزة لحکایات جدنی رلألف ليلة 
وليلة؛ . 

وفى الختام يمكدنا القول إن کتاب (ألف ليلة وليلة 
مثل؛ بالنسبة لبورخیس؛ مرجعا أساسياء فلسفيا وأدبيا فى 
الرفت نفسه. فمن لاحبة بنائه, جسد له هذا الکتاب 
رؤيته الخاصة للعالم. ومن حيث محئواه» أكد له نظرته 
الأدبية التى استعرضنا أهم نقاطها. ولم يبق لنا سوی 
تأكيد أثر (ألف لبلة ولبلة) على بورخیس بصفته كانبا 
نهل من الثقافة العالمية ومن الثقافة الغربية المتأئرة بهذا 
الکتاب؛ وبصفته أرجنئينيا حيث يسود المدهش والعجيب 
فى بلده كما فى أدب أمريكا اللاتينية بصفة عامة. 


(۱) بررحيس ؛ الأعمال الينرية الكاملة (۱۹۷۵ - ۱۹۳۰) ثلالة أجزاه؛ برشلرنة, ۰۱۹۸۵ 


(۲) الف ليلة وليلة؛ مكتبة محمد على صبيح وآرلاده: الحسين» القاهرة. 
(۳) الطران جالان؛ ألف لهلة وليلة؛ الترجممة الفرنسية؛ باريس؛ ۰۱۹۳۵ 


(؛) بحمرد على مكى ؛ مصر وأصرل كعابة التاريخ العربى الإسبائي ؛ مجلة المعهد المصرى للدراسات الإسلامية؛ مدريد» ۰۱۹۹۷ 


(۵) نصر حامد آبوزید, فلسفة العاویل : دار الوحدة؛ ييررث؛ ۰۱۹۸۴ 


(1) هالة أحمد فزاد» الإلسان الكامل عبد محيى الدين بن غربي: رسالة ماجستير: كلية الأداب؛ جامعة القاهرة؛ ديسمير ۰۱۹۹۰ 


PVE 


(حوار مع جيب محفوظ) 


ت ألف ليلة أحاطت بالحضارة الشرقية. 


نجيب محفوظ ل «فصول, : 


الف لیلقه 
احاطت بالحضارة الشرقية 


0 لهذا الحوار مع «نجيب محفوظه: فى سيا هذا العدد من «فصول, عن (الف ليلة وليلة)؛ أهمية 
خاصة. ليس لانه حار مع محفوظ صاحب «نويل» (فقد كان قبل نوبل بعقود . الكاتب الذى استطاع أن 
پنتقل بفنٌ الرواية؛ فى العربية؛ انتقالاته الاساسية الکبری).. وليس لانه اول حوار تجريه «لصول» مع 
محفوط و إنما. اساسا . لانه حوار مع الروائی العربی الكبير الذى بشید رواية كاملة؛ واحدة على الاقل 
(لبالى الف لیلة). على (الف ليلة) تشببداً مباشرأً؛ فاستلهم واحيا وخلق من جديد شخصياتها وأجواءها 
وعناصرها الفئية؛ فضلا عن أنه نمثل عالم (الف ليلة). على مستويات متنوعة, فى روایات أخرى عدة له. 

تنوعت اسئلتنا لنجيب محفوظ. فى هذا الحوار؛ وتنوعت إجابات نجيب محفوظ.. اتسمت بالتلصیل 
أحيانا وبالقصر احبانا, ولكنها ظلث مثقلة بإرث من التجربة والخبرة؛ كاشفة عن تلك المساحة التى یتقاطع 
فيها إبداع محفرظ وإبداع «الف ليلة», وأحالت إلى «دوره ما ؛ «يمكن»- أو كان «يجب ۰- أن يقوم به 
النقد. على كل حال رايا كانت الاسئلة من «نصول» رايا كانت الإجابات من «نجيب محفوظ» ففى هذا 
المرار کشف لمساحة يتفاطع فیا عمل مبدع كبير؛ فرد. مع عمل تراثى؛ جماعى؛ عظيم. 
هكذا كانت أسئلة «فصرل». وهكذا كانت إجابات «نجیب محفرظه: 


© فلنبدا بهذا السؤال التقليدى تماما: 
كيف كان تعرفك الاول على (الف ليلة وليلة)؟ 


ص 


«أجرى الحوار؛ حمسين حمود:. 
سس ببس بيب يبب يي سس 


۳۷۷ 


COE‏ ا ورا 


۳۷۸ 


كيف كان اثرها فيك او تاثرك بها؟ هل رايت فیها - فى ذلك 
الوقت - عملا يمكن أن يوضع فى مصاف الاعمال «الكلاسيكية» 


الرفيعة ؟ 


نجیب محفوظ: 


تعرفت على (ألف لبلة وليلة)؛ أرل ما تعرفت؛ فى فترة الصبا. وقد نم 
هذا التعرّف خفية: وتسللاً. لم لكن نستطيع أن نذکرها فى أحاديئنا 
وقتذاك. لم نكن نستطيع أن نقول؛ فى بيوتناء إننا نقرأ (ألف ليلة وليلة) . لا 
تستطيع أن تمرف كل الأسباب الكامنة وراء هذاء ولكنك تستطيع أن تربط 
هذه الأسباب ب «حاجز أحلاقى» أو ما إلى ذلك. 
كنت أناء مع اصدقالی؛ نانی بنسخة من (ألف ليلة) ونذهب إلى حقول 
«العباسیةه (كان ذلك فى ١العباسية»‏ أيام أن كانت حقولا! ).گنا نذهب 
إلى حقل من هذه الحقول ومجلس لنقرأ حكاياتها. طبعا؛ فى هذه السن؛ 
كانت جذينا بصفة خاصة حکایانها الجسية (أنا أكلمك بصراحة!!)؛ كما 
كانت بدا أيضا الحكايات التى تناسب أعمارنا. 
لکنی لم أعرف القيمة الحقبقية ل (ألف لبلة) إلا بعد أن قرأت علها 
الدراساث التی قدمها بعض کتابنا ودارسينا. فهمت من هذه الدراسات أن 
(ألف ليلة) عمل عظيم؛ أن الغرب مهتم بها اهشماما كبيراً.. وما إلى 
ذلك, من هناء أعدث قراوثها مرة أخری؛ وکنت؛ مع هذه القراءة الثانية؛ قد 
دخلت فى طور النضج. 
لد اکتشفت, فى هذ. القراءة الثائية الناضجة؛ أن (ألف ليلة) قد استطاه: 
أن لمر عن عالم ب کمله! بعقلیته وبعقائده وبخیالانه وأحلامه؛ لب 
اکتشفت آنها عمل فرید بحن؛ نقف فى مصاف الأعمال الانسانية الكبيرة 


© الم تكن ثنائية «الشعبىء و «الفصيح,» ثنائية 
«المستذلء و «الرفسیع» ,ضمن رؤيتك لموروث القص 
العسربی, فى ای مرحلة من مراحل ثموك الفكرى 


والثنافی؟ 


لقد حاففلت, دائما , على شروط تتصل بما يسمى 
«الرصانة» و «الجزالة» اللفويةء ولکنك - فى الوقت 
نفسه - اعلیت من شان «الیومی ؛ المعيش, الحى .. 
كيف تطورت نظرتك لهذه الثنائية التى كانت مطروحة 
فى الثلائينيات والاربعينيات .. كيف «ليّمت »۰ فى 


ااا م سس سور 


هذا السباق ٠‏ عملا مثل (الف ليلة) رای فيه 
بعضهم نوعا من «الابتذال» ؟ 

. # نجیب محفوظ : «الابتدال؛ الذى بمكن أن براه بعضهم فى (ألف ليلة) هو «الابتدال الإنسانى» 
إن صح القول؛ هر الابشدال الطبیمی العادى الذى هر نالم نی كل 
مجتمع |نسانی. إن مولف (ألف ليلة) » أو بالأصح مؤلفيهاء قد رووا وكتبوا 
بعفوية عن (واقع الحياة»؛ فخرج راقع الحبا:» هذا بکل ما فيه من عمق 
وبساطة معا؛ وأيضا بكل ما فيه من خصوصية وابتذال؛ كل هذا فد حرج 
نی «کل؛ واحد لا يتجراً. لقد صیخت (ألف ليلة) ؛ فى الحفيقة؛ فيما يشبه 
ادائرة معارف؛ نفسبة اجشماعية متكاملة؛ وسمت إلى أن محتوی الحفائق 
الانسانية بكل ما فیها من مستویات؛ وبکل ما فیها من جوانب حفیفية» 
خفية أو معلنة, 


© عندما بدات تمنح للكتابة حيزأ كبيراء إن لم يكن 
الحيز الاكبر, من حياتك واهتماماتك, خصوصا بعد 
رواياتك (رادوبيس) و (عبث الاقدار) و(كفاح طيبة).. 
ما الاعمال الترائية, التاريخية خصوصا التى 
تصورت أن بإمكانك الإفادة منها فى كتابتك ؟ 


#انجيب محفوظ؛ لقد رجعت إلى التاريخ مرة آخری فى بعض اعمالى التاخرة نسبيأً؛ 
منها مثلا (العائش فى الحقيقة). ورجعت إلى الاعمال التراثية العربية 
فى بعض اعمالی الأخرى؛ مثلا (رحلة ابن فطومة). 


ل (الف لبلة وليلة) حضور مباشر فى رواينك (ليالى 
الف ليلة). كيف تم تشكل هذا الحضور؟ ما تفاصيل 
علاقتك, قبيل كتابة هذه الرواية, او فى مرحلة 
التجهيز لها, ب (الف ليلة).. ما تصورك لإسهامات 
العناصر الفنية ل (الف ليلة) فى صباغة روايتك ؟ 


# نجيب محفوظ: لقد جاتتى فكرة أن حکایات (ألف ليلة وليلة) يمكن أن نكون مادة صالحة 
تماما لأن أصوغ منها عملا روائياً؛ معداحلا ومتکاملاً بقدر الإمكان؛ أى 
بقدر التداخل والتكامل نفسيهما اللدين تمدهما فى حكايات (ألف ليلة 
وليلة) .لذلك؛ اعدت قراءة (ألف ليلة) مرة آعری؛ راستخرجت منها مجموعة 


۳۷۹ 


ميب حشر 


من «لتیمات؛ الفتلفة» ووجدتها ‏ عندئذ ‏ تدعونی للكثابة عنها. طبعا 
ليس كل عمل؛ رلا كل مجربة؛ يغريك أو تفريك للكثابة عنه أو عنها. 
لكنى؛ على أبة حال: وجدت فى (ألف ليلة) أشياء ودرافع تدعونی للکتابة 
عنها؛ ومن لم كانت روايئى (ليالى ألف ليلة) . 

أععقد أتى: فى هذه الرواية؛ قد عبرت عن اهتمامانی الكبرى الأساسية؛ 
وأنى فمت بذلك فى مزیج بين ما بمکن أن نسميه االرافعية السياسية) 
ووالتأملات الميتافيزيقية» ؛ ولك إن شفت - أن نقول «التأملات الصوفية». 
لقد وجدت فى (ألف ليلة) مساحة كبيرة تمكننى من التعبير عن هذا المزيج 
متباعد الأطراف. 


© هناك ابض حسضور واضح للراوى او الراوية فى 
اعسال اخسرى لك خصو صا (اولاد حسارتنا) 
و(المرافيش) , بل حتى (قشتمر) .. اقصد الراوی 
صاحب الصوت الحميم ؛ الجاوز حتى للراوی العليم 
المهيمن الذى يصوغ, روائيا ؛ العالم من خلال رؤاه 
واحكامه القيمية .. 


هل لهذا الحضور, لهذا الراوى الحميم , وشائج 
تربعله بحضور الرواة فى اعمال شعبية عربية : 
السير الشعبية و (الف ليلة) مثلا ؟. 

ھ نجيب محفوظ : ليس هذا مستبعداً؛ بل ربما کان صحيساً. أربد أن أقول لك اننی ترات أعمالا 
عدة من الثراث الشعبى» من بينها (سيرة عنترة) و (حمزة البهلوان) و (ألف 
ليلة وليلة»؛ نضلا عن «أيام المرب؛ .. ولابد أن نكون هذه الأعمال قد 
آثرت؛ بشكل أو بأخخر» فى نتاجی. 
لكن» على أى الأحوال؛ يصعب على أن أثغدث عن تأثير هذه الأعمال فى 
رواياتى؛ ربما يصعب على أى مولف أن يتحدث عن مثل هذا التألير على 

١‏ مؤلفاته؛ وربما كان هذا الحديث أكثر سهولة على من يقوم بنقد رواياتي. ما 
بسهل قوله؛ بالسبة الی؛ أن أتمدث بما تمدلت عنه حول كتابتى رواية 
دلبالى ألف ليلة): وبالشالى حول تألرى الباشر بحكايات (ألف ليلة) . أما 
نيما بتصل بتألیر هذه الحکایات؛ تأليرا غير مباشر؛ على عمل مثل 
(العلانية) : فهذا أمر يمكن أن تقوم به أنت على نحو أفضل ما أقوم به أناء 

: وربما نستطيع أن تخرج بنتيجة تؤكد أن تألرى ب (ألف لبلة) فى (الثلالية» 

| أكبر من تأثرى بها فى (ليالى ألف ليلة) نفسها. 


۳۸۰ 


1 
۱ 


إن حدیلی فى هله المنطقة صعب؛ لأنه محصل بتلك الساحات غير الواعية» 
لتی دشبعث بها الروح وهی تروی آروهی غکی, 


© تعدد الرواة للحدث الواحد فى روايتك (سیرامار) قد 
يرتبط . مع الاختلاف طبعا . بتعدد الرواة للحكاية 
الواهسدة أو للحدث الواحد فى بعض حكايات الموروث 
العربى او بعض حكايات (الف ليلة). كما قد بكون جزءً 
من السعى لتطوير الراوى التقليدى فى فن الرواية .. 
إلى ای من التجربتين ترد صباغة الراوى فى (ميرامار) ؟ 


# نجيب محفوظ؛ لست أعرف. حفاء لست أعرف على وجه الیفین, 
طبعا «تعدد الررانا شكل أدبى» روگی » معاصر. وهالراری 3 الای يعرف 
كل شئ؛ الدى أشرث أنت إليه؛ هو أصل الرواية الغربية. قد يلون لتعدد الرواة 
فى (ميرامار) صلة بتعدد الرواة فى بعض حكايات الوروث العربى؛ وقد بكون 
هذا التعدد لوعا من الحوار مع شكل الرارى العلیم؛ أو لوعاً من «إعادة» النظر 
فى شكل الراوى العليم. 


© من السرد الاهادی الذى بسير فى اتجاه واحسد فى 
رواياتك الاولى (مرحلة «القاهرة الجديدة) .. إلى السرد 
المتعدد » الذى يتداخل فيه الراوی مع عالم الشخصية (فى 
روايات مثل «اللص والكلاب» «الشحاذء , «لرثرة وق 
الذيل» ) .. إلى السرد القائم على «صوت حكيم: , مشقل 
بإرث صوفى, يحتفى بالاختزال الشديد (فى «الحرافيش», 
والحلقات المنشورة حتى الآن من «اصداء السيرة 
الذاتية»). 
هل لهذا التعدد السردى اواصر تربطه بتعدد السرد فى 
كتابات متنوعة من الموروث العربی ؟ 


#انجيب محفوظ : ربما هذا صحيح. بل لعله صحيح تماماً. لماذا؟ لأنى تأثرت ترا کبیرا بالئراث 
العرلى ١‏ وأنت تمرف الحكايات العريية التى كانت تروى على أنها تاریخ» فى 
(الأغائى) للأصفهانى؛ أو (الكامل) للمبرد» وما إليهما. لفدكانت هله 
الحكايات تقع فى مدرلة تصوسط بين (التاريخ؛ و القصة؛. طبعا كالت 


() أجرى الحديث يرم ١‏ ۱ ۳ / ۱۹۹۸ . 


حور 


۳۸۱ 


TAY 


الحدوئة؛ مقصودة فى هذه الحکاپات؛ ولکن كان الهدف الفنی فیها پدفمك 
للعوقف رالتامل» ويدفعك للسساژل حول من یکون االتکلم! فى هذه 
الحكايات: بل بدفع بك إلى التشكك وإلى أن تری فى «المسألة) برمتها شيعا 
آخر. إذن» لد كان المتكلم؛ فى مثل هذه الحكايات: يمرج التاريخ بشئ أخبر. 

أيضاء فى مثل هذه الحکایات؛ هناك ما تلاحظه من القصر الشديد؛ بل 
الاعتزال فى العرض. وربما كان لهذا القصر والاعتزال ارتباط بعقلية العرب 
ونظرتهم شياء؛ فهم لا يميلون كثيرا إلى التحليل والتفاصيل الدئيفة. 
يمكنك ؛ مثلاء أن نقرأً؛ «دخل فلان على عبدالملك بن مروان فاعتدل وقال..٠‏ » 
دون أن تعرف أبن كان يجلس «عبدالملك بن مروان؛ » ودون أن تعرف شيئا عن 
تفاصیل الحجرة - مشلا - التی كان يجلس فيهاء ولا عن الملابس التى كان 
پلبسها من دخل عليه.. إلخ. فقط؛ هناك «عبداللك بن مروان» وهداك من 
دحل علیه» ! ۲ 
وربما کان الاختزال فى السرد ؛ فى بعض أعمالی؛ مرتبطا بالاختزال فى مثل 

هذه «الحکایات - الاخبارا 30 


© كيف تناطر لتلك المساحة الكبيرة من «الهرية» أو «التحرر» 
التى انطوت عليها (الف ليلة) , برغم إنتاجها .ايا كانت 
مصادرها : هندبة , فارسية , عربية (عراقبة ومصرية) . 
انبل قرون عدة.. 
هل ترى هذه المساحة من حرية الإبداع اقل رحابة الآن 
لدى المبدع العربی المعاصصر؟ 


#انجيب محفوظ: الأدب العربى القديم كله ارتبط بقدر من الحرية؛ ربما لا بوجد مثيل له فى 
الأدب «الإفرنجي!, لكن السبب الأكبر فى ذلك يرجع إلى أن هذا الأدب 
العربى القديم کال وأدبا خخاصاء ؛ كان «آدب مجالس؛أر 4 سمرة. طبعا لم 
نكن هناك ؛ وقتذاك؛ صحافة ولا إذاعة ولا ثليفزيون؛ ولا أى وسيلة تساعد على 
الاتتشار الواسع للأدب» الذى نشهده الآن . كان أبو نواس» مغلا يجلس مع 
أصحابه؛ وبغرمرن بنوع من (المساجلات الشعرية؛ ؛ تماما كما تفعل جماعة 
من الأصدقاء الآن؛ إذ تجلس في «سهرا ونقوم ب«التنکیت» فما بينها. هنا 
وهناك؛ قديما وحديثاء لا يسمع حد عن ما دار بمثل هذه الجلسة. 
طبعا كان هناك رراة بحفظون هذه الساجلات رغیرها ویسجلونها. ركان هناك 
خطاطون ونساخحون يخطون ریدسخون هذا كله ويحفظونه . لكن» ظل هذا كله 
منحصراً فى دائرة «صفوة! بعينهاء جماعة صغيرة محدردة؛ أر وإنتليجنسيا» 
صغيرة العدد. لم يكن «الجمپرر العریض! يعرف الکثیر؛ بل ربما لم يكن 
يعرف شيكاء عن هذه «الصفرة أو االجماعذه أو (الإلتليجسيا) . ولذلك» لم 
تكن هناك ارقابةا» وکانت هناك حرية واسعة لدی الذين یتح رکون داحل هذه 
الدائرة المحدودة 8 


الس عه سه سس سي س 


0 


هراد ل نحت رخسام 
للفنان الصری مجمرد نختار. 
0 


بل رفم هذا: رغم ضيقن هذه الداگرة احدردة التى تتمتع بالحرية» فإنك جد 
شاعراً مثل بشار بن برد قد فقد حياته بسبب الشعر. 

طبعاء كانت هناك أسباب أحرى للحرية فى تلك الدائرة المحدودة. وطبعاء كان 
بعض هذه الأسباب پرتبط بالناحية السياسية. لكنى أنصور أن السبب الأكبر فى 
هذه السرية كان منصلا بأن من تمئعوا بها كانوا أشبه بمن «یخاطبون 
أنفسهم؛ ؛ فى مجالس خاصة. 

فى الحفيفة؛ باختصار ؛ لم نكن هله الساحة الكبيرة من الحرية التی نمتع بها 
المبدعرن العرب القدامی بسبب أنهم کانوا أكثر تقدما منّاء وإنما بسبب أنهم 
كانوا «یتکلمون كلاما خاصا؛ فى جلسات خاصة. 

الأديب الیرم يخاطب جمپوراً عريضاً.. وهذا الجمهور له «ترمومتره حا 
وتفالید؛ ودین . وهداك «دولة ساهرة؛ » وهناك «مربون» .. إلخ. لذلك» فما نکتبه 
الهوم يعتبر «مودبا؛ جداً بالقياس للثراث العربی الاسلامی القدیم! 

لفد كان تعبير المبدعين العرب القدامی مطلقاء وحراً بشكل كامل؛ وكانت 
جارهم فى الكثابة تتطرق إلى كل الموضرعات تقريباء من (الإلهيات» وحتى 
الجنس . لذلك؛ لا بمكن مجارانهم؛ البوم؛ ص هذه اللاحية, إلا على مستری 
كتابة أوراق نخاصة ليست للنشر. 


۳۸۳ ۰ 


۳۸۶ 


ليس هناك شاعر أو ناشر الیوم؛ مهما كان قدره» واینما کان» حتی فى أوروباء 
يستطيع أن يكتب كما كتب أبو نواس أو حسين الضحاك؛ مثلاء أو كما 
كعبت (ألف ليلة وليلة) التى كانت تتردد فى «دوثر خاصة» آحری؛ آوسع 
قليلاً. 


© اك ؛ ولخورخى بورخيس , تجربة عميقة وثرية فى 
تناول الزمن (وقد توقف بورخبس عند عنصر الزمن فى 
«الف ليلة», وافاد من صياغته)" . 
هل تدصور ان اطروحاتك الخاصة بالزمن (خصوصا 
فى «الحرافيش» و «اصداء السيرة الذاتية) ؛ وتاملك 
امتداده واتصاله وداثرینه, والحكمة الناجمة عن هذا 
التامل.. إلخ .هل تتصور ان هذه الاطروهات حول 
الزمن تتصل بصياغته المتحفقة فى التراث الصوفی 
وفى (الف ليلة وليلة) ؟ 


# نجيب محفوظ : ریما كان صعباًء بالنسبة إلى ؛ أن أجيب عن هذا السؤال. إذا كان للزمن معلی 
فى ذهنى فليس ذلك نتبجة لشفكيرى فى الزمن؛ لا على المستوى العلمى ولا 
على المستوى الفلسفى. انا الزمن قد نشكل من خلال وجدانی, ولا أعرف» 
على نحو دقيق» النتيجة التى يخرج بها الزمن عبر هذا التشكل ليظهر- فى 
محصلة نهائية - فى أعمالى. تستطيع أن تنظر لهذا الرس فى أعمالى» وأن 
غكم علیه» رشدده؛ ونری فيه ما إذا كانت تکمن وراء صباغته «لسات 
صوفية) أر «دبنية» أو «علمیة»» أ تأثرات ب (ألف ليلة) مشلاء أو ما إذا كان 
نتاجا لهذا كله. طبعا من الممكن لعل هذه «اللمساث» أ «التألرات؛ أن لكو 
أكثر وضوحاء وأكثر بروزا؛ فى عمل من أعمالى ؛ وأكثر خفونا فى عمل آخر؛ 
لكنى لا أستطيع أن أحدد ذلك. 


© مازادت (الف ليلة) حتى الآن تشير فبنا كل هذا 
الإحساس بالمتعة.. ومازالت تستلهم فى الإبداع + 
العربى والزنسانی, فى فئون لفوية وشير لغوية.. 
ما تصورك للملامح الاساسية التى تجعل من (الف 


. انظر مات وامقالات تلور بهذا لد من الصولة‎ ٠ 


سور 


لیلة) عملا يتمتع بكل هذه القدرة على مقاومة الفناء, 
على الاسبمتدد والحسیسساء فى الزمن ؟ 


# نجيب محفوفذ ۰ أنصور أن هذا مرتبط: أولاء بصدق (ألف ليلة) ؛ صدئها الكامل فى التعبير عن 
زمانها؛ لأنها استطاعت أن تعكس ما يمكن أن نسميه ارژية حضارة؛؛ سواء 
على مستوی الحياة البومية البسيطة أو على مستوی الحياة الفكرية. إنك يمد فى 
(ألف ليلة) تلك الجارية التى استطاعت أن تلم ب «الشريعة» من أولها إلى 
آخرها. 


© الجارية «تودد». 


# نجیب محفوظ : نعم. استطاعت الجارية ودد أن نقدم مثالا عن الإلمام بجانب مهم من جوائب 
الحياة الفكرية التى عبرت عنها (ألف ليلة) .. 
إن (ألف لیلة) ؛ فى محیطها ؛ تقدم ما قدمته روابة مارسیل بروست (البحث 
عن الزمن الضائع). وإذا كان عالم رواية بروست قد انحصر فى مساحة محدودة 
من شعب فرنسا (أنصد جماعة «الجرمان4)؛ دون أن يعرف شيها عن دالی 
شعب فرنسا؛ فان (ألف ليلة) قد أحاطت بالحضارة الشرقية كلها؛ وعبرت عن 
هذه الحضارة الشرقية كلها. أفول «الحضارة الشرقية؛ وأعنى ذلك؛ أعنى حضارة 
أوسع من «الحضارة الإسلامية) نفسها. 


۴ 


© محلات تصدر عن 


سس هت 


© فصول مجلة فصلية 


رئيس التحرير : جابر عصفور 


© إبداع مجلة شهرية 

رئيس التحرير : أحمد عبد المعطى حجازی 
© القاهرة مملة شهرية 

رئيس التحرير : غالى شكرى 
© السرح مجلة شهرية 

رئيس التحرير : محمد عئان 

رئيس التحرير : كاميليا عبد الفتاح 
© عالم الكتاب مجلة فصلية 

رئيس الشحربر : سعد المجرسى 
© الفنون الشعبية مجلة فصلية 

رئيس التحرير : أحمد مرسى 
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٠‏ كان جابر صاحبی ؛ زمان؛ أكبر جنماعة الصغار فى مدرستنا (النيل الابتدائیة) ولکنه من 
الكبار أيضاء بضع رجلاً هنا ورجلا هناك. وبعد الامتحانات التى عقدت فى للك السنةء لأول مرة 
فى حیالی؛ مخت خيمة عالية نصبت فى الحوش الكبير ولها فتحات ولماش ملون وسرحرف 
کقماش شوادر الأفراح والمأتم, قال لى جابر إن عنده سحارة ملآنة بالجملاث والکتب والروايات 
فقلت له إنى أريد أن أثرأهاءكلهاء فى الإجازة» فقال لى تعال؛ ووصف لى أين بیتهم. 

كان بيتهم فى شارع ۱۲ من ناححية كرموز: دخحلت من الباب الخشبی من فوق عتبة رحامية 
مسوحة. وفوجفت بالسماء فوفى؛ وكان فى جانب الحوش الذى جرت فيه الفراخ من أمامى» فرن 
موقد جلست أمامه سيّدة بملابس سوداء وطرحة على أطرافها غبار أبيض من الدقيق؛ تخبز. سألتها 
عنه فرسبت بی وقالت لی هو انت صاحبه؟ يا أهلا يا ضناى ونادله بصوت عال؛ ودخعلت معه إلى 
البيث وكان غرفة واحدة نقط؛ وکان أبوه راقدا على كلبة, ومغطی بملاءة مصنوعة من شرق 
ملونة قديمة مخيطة بعضها إلى بعض ويسعل بشدة؛ وركع جابر أمام الكنبة ونتح لى خطاء قائما 
عمودياً يفتح إلى جنب فى بطن الکنبة الئى كان برقد عليها أبوه؛ وأحسست بحرج شديد ونوع 
من الإثم. ولکن الرجل العجوز قال لى انفضل يا بنى خعد اللى انت عايزه دا جابر أخوك وکلمنی 
عدك كتير ربنا يخليك يا ہنی ويدّيك الصحة انت واللی زيك يا رب يا کریم. ومد جابر يده 
واست‌ضرج اکراسا من الكواكب وکل شی والدنیا والصور واللطائف وروايات جرجی زیدان 


۳۸۹ 


۳۹۰ 


رررکامبول» وجلست على الأرض آمام الكنبة أنتفى منها مالم أكن قد فرأيه من عند الست وهيية 
أو عند أصهار خالی سوريال؛ ونشجعت فمددت يدى أيضا محت الرجل الراقد بضعف راستسلام» 
مغمض العينين شاربه الكبير مصفر تماما ووجهه متهم جاف وملئ بالتجاعيد الخشنة؛ وخرجت 
بدی برصّة ملفوفة بدوبارة من أربعة كتب ذات جلدة ورقيّة خشنة صفراء؛ والکتاب الأول عليه 


قائمتان بارزتان منهماء وامرأة أخرى مجلس على البساط وتنظر إليهما بنظرة رعب, 

رفرأت أعلى الرسم «ألف ليلة وليلة» بالخط الرقعة؛ وعندما فككت الدربارة ریت الصفحة 
الأولى تقول إنها ذاث الحوادث العجيبة والقصص المطربة الغريبة لياليها غرام فى غرام وتفاصيل 
حب وعشق وهيام بالصور المدهشة البديعة من أبدع ما كان ومناظر أعجوبة من عجائب الزممان؛ 
وخفق قلبى بشدة. سمعت عنها من الكبار. وتردد جابر فى أن يعيرنى الاب ولكنى آغریته 
بمجمرعتى من ۱عشرین قصة» ورواية سافو؛ فوائق على أن يعطينى الجزء الأول فقط؛ وعندما 
أعيده يعطينى الانی؛ وهکذا؛ عدت إلى البیت أجرى جریا من شارغ إلى شارع» فى نشوة بطیر بها 
جسمی ١‏ حافياً. تخففت من الشبشب آنسکته فى بدی» مع الکتاب ومجلات الكواكب» ردحلثت 
ايت بعد أن نفضت رجلى من الثراب ولبست الشبشب وأخفيث الکتاب تحت جلابیتی الخفيفة 
وضممت ذراعی» وفيها المجلات؛ عليه. 

وفى الغرفة الطويلة ذات الشرفة الخشبية المقفلة المسقوفة التی نطلل على اصطبل عربات 
الحنطور» رقدت على الكنبة الاسطنبولى؛ جنب مائدتى الرخامية البیضاوية الفروشة بالجرائد التى 
كنت أذاكر عليها دروسی؛ والجرامفون ذى البرق ورسم الكلب. انزلقت قدماى إلى أرض لف 
ليلة وليلة؛ ودخلتها؛ ولم أخرج منها حتى الا . 
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«ذهبت فجأة إلى قديم الزمان وسالف العصر والأوان؛ ودخلت قصر شهريار ملك ساسان 
واخسسیه شاه زماك ملك سمرتند والعجم » ورأيث امرأته توافع العبد مسعود مع جواريها العشرين 
اللاتى يواقعن العبید العشرین وما صاحب ذلك من بوس وتقبیل , وما لاه من تنکیل وتقئیل ؛ 
والأميرة شهرزاد تنزل من أتومبيل باکار مقدمته مربعة الشکل ولامعة؛ آمام سینما محمد على فى 
شارع فؤاد» وینحسر الفستان الحريرى عن فخذیها السمراوین تنفرجان عندما تهبط فأرى العشمة 
الغامضة بينهماء آفزعتتی الردة الهائلة تخرج من القمائم؛ و رکبت الخیل الحدید تطير على عنان 
السحاب؛ وهبطت إلى مدن الأبنوس والنحاس الخاوية من البشر؛ وانحدرت على السلالم الأربعين 
إلى الأقبية الخفية والسراديب فوجدت القردة والدببة الشبقة تعاطى النساء من اللذة مالم يعرفه بشره 


ارتقیث ظهور الجن العمالقة ورکبت البساط السحرى إلى جزائر الهدد والصين؛ ودر صدرى 
بالشفقة والخوف على أولاد المسائير المسخوطين كلابا تبح وتتغعلى منهم الحريم حیاء؛ والسحورین 
حميراً وبغالاً تعتل الألقال وندور بأحجار الطواحين الثقيلة فى سيرجة مععمة ازلة مخت الأرض 
رالرجال اللین لا ينامون أبداً يضربونها بفررع من خشب الججميز والزبت بتقطر وپرشح بيطء فى 
طسوت واسعة جدرائها الصفيح سوداء ولزجة» وعرفت جب الخصی بالسكاكين راستلال المحاشم 
بعقدها بالحبال وجدع الأنوف وسمل العيون والحخوزقة والتنصيص والتشبيح رصب الزيت الفلي 

على الجسم الحى التنژی وطيران الرؤرس على ححدود السيرف والموث صبرا فى الفيران والآبار 
والزنازين والحبرس؛ والعبيد یکذون وتنقصم ظهررهم فى الوديان راضاجر ام والجوارى 
الرافهات اللاعبات بالدف والعود؛ وتلی الحب؛ وصرعی الکائد؛ والأبرياء يؤخصدون بجرائر 
الا کرین؛ والصعايدة يحملون شوالات الدقيق البيضاء الدسمة الانبعاجات على ظهورهم القوبة 
القضيفة التى لا یکسوها إلا خيش شوال مقطوع الجانبین تبرز مهما أذرع عارية سوداء معقدة 
العضلات؛ والبنات الحیات؛ رالبنات الغزلان: والشطار والعيّار» والعماليق والبطاريق؛ والقسوس 
والتصاری بفلانسهم وزنائيرهم وصابانهم؛ والسحرة والجائين؛ والدراويش والهائمین؛ والمجوس عبدة 
تاره رالسود عبدة الأصنام؛ والشراصنة رالربابدة» والشهرمانات والطواشى» والرهبان وانماهدین 
والصناع والصمّاع والجواهرجية والصماغ والزینین رالخمالین والخلفاء والوزراء وشهبنادر التجاره 
والبنات الصفیرات صدورهن ضيفة ومخسوفة رشعورهن الخشنة ملفوفة بالدورة البیضاء غير النظيفة, 


وعندما عدت مولت في شوارغ بغداد متنكراً مع هارون الرشید؛ وسمعت شجو الأغالى مع 
الموصلى وبراعة الفربض » وروعئنى فاجعة البرامكة» وأحسسث عنقی فى ید مسرور السیاف» وذراعی 
ررجلی مقيدة بالكلاليب والجنازير؛ وصارعت الأحئاش والتنانين وفتحت الکنر المرصود عن ذهب 
وماس ولولو منشورء وأكلت من أصناف الطعوم والطبرعات والمشرتات والحلويات والنقل من لوز 
وجوز ودد وزبيب؛ وحسوت الفهوة والشرباث والنارخ والنبيذ الأصهب كالزعفران؛ وشممت 
الآس والياسمين والنرجس والقرنفل» وعجبت من أفعال الرجال فى لباب النساء والدساء فى زى 
الرجال الحاربين؛ وعاشرت العفاریت الكفرة رالجن المؤمنين والغلمان كالبدور والقيان كالشموس 
وعرائس البحار؛ والبناث الطبور اللانى يخلعن ريشهن فإذا لهن حسن يدوخ العقول» كأنهن الحور 
العين؛ ولعمت بملمس القمصان البندقية؛ الذهبيّة منها والمشمشيّة والمطرزة بأسلاك الفضة؛ على 
نساء لهن شعور كالحرير ووجناث كرحيق الأرجوان وأنوف كحد السيوف وشفاه كالعقيق أو حب 
الرمان؛ وأعناق تلعاء كالعاج وصدور كبلاط الحمام عليها نهرد کفحول الرمان أر حقاق السك 
والريحان؛ وخعصور مخنصرة كأنها من وهم الخيال وبطون كأنها العجين الخمران مکسوة بشقالق 
اللعمان وأكشر بياضاً من الرمر کل عكنة من أعناكها نسع أرقية من دهن اللبان رنککت تكك 
السراويل المعقودة على فصوص الزمرّد والمنفوشة بأشعار الهوى والتدله والتحريم؛ فإذا سيقان من 
رخعام داف مسلون فوقها كثبان من البلور ناعمة ومريربة واعدة بالنعيم؛ وأفخاذ كالعمدان ألين من 
لزید وأنعم من الحریر؛ وجلت بيدى فى جمیع الجهاث حتی وصلت إلى قباب كثيرة الحرکات 


1 


EN 


لب کات عرفت من أسمائها خان أبى منصور وحبّق الجسور والسمسم القشور؛ وفهمت أسرار 
البوس والمص والعض والغنج والشهقات واشتعل جسمى بالشوق نتيقظت واشتددت ولوئر البرهم 
النابض التتصب؛ وجلجلت نواقیس الساعة وسطع العالم للمرة الأولى بلهيب العرفة واتهسمر 
الطوفان ورجدت نفسى فلكاً طافياً على الغمر وليس بين أمواج اليم العانية من طريق؛ ومازلت 
أطفر وأغوص. 

فى غمرات الحمّی كنت فد الزلقت إلى أرض ساخدة عامرة؛ وكأنى أطوف بأعمدة الجرائيت 
فى ۱مدف؟ » وباحات الرخام فى «كورندة؛» وغت عقود بغداد وقبابها المنقوشة بالخط الكوفى» 
وكأن الترام يتأرجح بى فى شارع الى دانمال؛ ودخعلث إلى عرصة حارة ببخار الماء المتصاعد من 
ونر تمجها أفواه سباع مكفتة بالفسيفساء؛ ركنت عاريا وحوالئ الجوارى الخود» أراهن وأحسهن 
ناعمات» مليفات الأجساد ينسبن من بين يدى؛ ويتثدين؛ عاربات كاسيات فى غلالات من الخز 
الوصلی؛ سوداء وشفافة وفضيّة وهفهافة ومطرزة بالذهب البندقی لین ومفرفة بوشى مشمشىي 
ديق الخروم؛ وکن كثيرات ومتعددات وواحديّات؛ يختفين ويظهرن؛ بتخطرن مقبلات على 
وبرغن + كالنعام» يهب بهن هواء حار فينحسر النسيج السلسال عن ألدائهن مكورة ومخروطة وقائمة 
ولدنة وكبيرة ونفيض عن الیدین وصغيرة وصلبة القوام؛ لكل منها نبقعه فى لون العدبر؛ أو عدبئه 
الطويلة المترعة بلون النبيذ؛ بطونهن مقببة من عاج لدن جسدئى بحت؛ وأطرافهن تتموج ونسیح 
فى ليجّة هادئة كثيفة لا آراها ولکن مائيتها تغمرنى؛ ركن ضارعات وشرسات ومطاوعات ونوافر 
رحائرات وهائمات فى غسن, محمرٌ يسيل كأنه ترك عليهن زبدا داكنا يدسرب رقراقا برغوة ذالبة 
على اللحم الأشوى البتل الحی بحياة غربية وأجنبية لكنها حميمة وليقة الفربى: فى داخخلى: ركان 
الدم پضرب فى جسمی وهدور جائشا ومنقلبا فى کل جوارحى؛ وکت أعرف مع ذلك أن السياف 
هناء مشرعاً سلاحه القاطع الخوف؛ ولکنی ۷ آراه, رکنت أعرف أن التى تتجاوز الجدار مهن إنما 
تعبره إلى ساحة مقتلهاء وأن أجسامهن المشتهاة تسقط صربعة الضربة المصمية» وكان لضربات 


» السيف بالأعداق المدودة على النطع صدمة ارتطام جافة؛ ومنتظمة الایقاع» رنيبة؛ وما زلن يظهرن 


لى؛ ویختفین منی؛ الرعب والشهرة والغضب والرحمة لجج طامية ماثطمة فى بقظتى» متوتراء 
مطمونا؛ ساقطا على سريرى هوك الأوصال» . 
+« 

رماندا ثیقظ فى ليل حلمى الدى لا بنتهی؛ فى الليلة الشمانية بعد الألف؛ لا يكاد الوسن 
يجرؤ على اتتتحام روحی؛ مهما صاح الديك مرة ومرتين وثلاثاء ودفت نواقیس الخذلان والدكرص 
والدكول عن عهرد كم فطعئها على نفسى ونکلت؛ أهى اليقظة فى شوارع وحوارى بغداد التى لا 
تنام ؟ أم هى اليفظة خت بوابة الشولی ونث سفوح جامع الحاكم بأمر الله؛ على رالحة کمیان 
الليمون الصاعدة كالعلال تفغم حواسى وكأنها جبال القرنفل والزعفران؟ 

ام هى اليفظة فى حريق الأخيلة التى تطوف بى؛ فى آخر العمر؛ ولا تنجاب؟ 

بفظة مريرة. 


ولكنى عرفت؛ فى أعطاف ليالى الألف وليلة واحدة؛ من صنوف الهری القدسی الحوشی مالا 
يحلم به بشر؛ على سفوح ووهاد الجزيرة السحرية فى «الشمرى الیمائیة؛. قهرت العفريث راكب 
كتل الذى أحاط عنقى بسانبه الضاویتین عظامهما کالکلابات؛ لا بأنى سقيئه الخمر الدرة؛ 
بل بأنى سكبت فى قلبى أنا سلافة نشوات لم يهثز لها قلب من قبل؛ لمث مع شهرزاد الى لا 
بنفد سحرها ولا تنفضى لها حكايات؛ لا تقضی؛ أروع حظايا العصر مفائن رأملأهن بحدكة عش 
الرجال» وعرفت معها قسوة الناى وعزيف الجان لاويل الس التى فرٌحتنى بالتهلكة طواعية» إلهية 
صولها لا نظیر لفیمتها: قالث لى بكل شجوها وشهونها بكل شوفها وشفونها إلها الآن ليست 
وحدهاء فلماذا ظللت أنا وحیدا ولماذا كلما ازداد لهجی بها ازداد خرسی وكلما شدوت ولفجرث 
رجدت أن المی محیق بی؛ لا لا لاء قد تکسرت فضبانی ای شهرزاد؛ إيزيس؛ رحمة؛ خضرة» 
لنده؛ رامة لعسمة ذات السبع ألنمة؛ السبعة غلالات؛ فى أْْکن يئعيّن عشفی. حوربانی السیع 
اللحفاث فى أصقاع سماء روحى متکثرات وراحدية فدة فردالية. شهرزاد التى رأيئها - ألم آرها؟ - 
رند عابت منها شون رقصها وشؤونه. قالت لا بلسان مبين فصبح؛ هل هذا مليح؟ قلنا نعم ياست 
املاح كل ما تفعلين ملیح لم قالث وهذا الذى أعمله أحسن منه با سيادى وضمّت ذراعیها على 
فإذا هما جناحان عریضان لهما ريش كثيف سراده وحی حربری ناعم الأهداب» وما كدت أجد 
نفسى فى حضنهما الولير حتى فردنهما وطارت منى؛ وصارت على قمة شجرة البل العتیفة لم 
قالت؛ فإذا جاء العاشن المسكين وطالت عليه أيام الفراق واشتهی القرب والعنال - ألم نطل أيام 
الفرقة والنأى بما فيه الكفاية؟ ألم أنمرق من شهرة عناق مستحيل: بما فيه الكفاية؛ بما فيه 
الكفاية؟ - وعصفت به زويمة الأشواق فليأت إلى يجدلى فى جزائر وال الواق. هأئذا أحوض 
غمرات البحار وأجوب الق وما من مرسی لی؛ رقص الأطياف حولى؛ مثل راقصی مائيس» ولیس 
لم تلاق. 

فى حر ظهر الطرائة» وفى ليلها السحن؛ رغت حفيف شجرة النبق؛ وبعد أن وجدت ثلالة 
أجراء من (ألف ليلة وليلة) من غير غلاف» بين كتب الثرائيم وتعليم اللغة القبطية والإجميل» 
رجزءا واحداً من (الأغانى؛؛ عند جدى أرسانيوس؛ كنت أفرأها ‏ ليس فقط لاله لم يكن لم 
غيرها؛ بل اساسا لسحرها الذى لا نفاد له؛ وکانت تقرأهاء لابن عم جدی؛ أسعد ألندى» 
بصرت مهئز ولكنه رالق ؛ آختی عايدة؛ قرينتى ؛ ذاتى الأخترى؛ ال + كاء الى لم تفارقنى والتى 
مازلت أبكيها بعد موتها بخمسين سلة, ‏ . 

وفى حارة منشعبة عن شارع العز العريق قال لى باع الكتب القديمة؛ وكراريس الثلاميل: 
والحلوى القديمة فى البرطمانات الرجاجية العتيقة؛ مدؤرة الجسوم متربة الرجاج ؛ 


٠؟ البيه بيشتغل فى الإذاعة‎ - ١ 


لم يكن التليفزيون قد هاجمنا بعد؛ ركان صوت زرزو لبيل الشجی يملا أرواح حواری القاهرة 
المعزية بموسیفاه الأنثوية المغوية. 


دا 
و 


۳۹ 


ادات 


قلت له «آها . 

قال: «بتکتب لهم حاجة ؟4. 

قلت» «مکررا نفسى على نحو مل: أ . 

قال: «أما نا عندى لك حتة کتاب. لقطة يا بيا . 


رصمد علی سلم خشبی آسنده إلى حالط فى غور عتمة 2 الد کان» ومد يده إلى (السندرة» 


الخاصة بالکرا کیب » الیست هذه نفسها حركة يد جابر صديق الإسكندرية الذى بادت أيامه, ولا 


تبيد؟ 

ونزل ومعه ثلالة اجزاء من (ألف ليلة وليلة) من غير غلاف» ثلاثة فط مرة أخرى؟ أهذه رقية 
سحرية من رقی شهرزاد؟- مطبوعة على الحجر «بالطبعة العامرة الشرفيّة التى مرکزها بشارع 
الخرنفش بمصر المحميّة سنة ۱۳۲۱ هجرية على صاحبها أفضل الصلاة» وأزكى التحية؛ ومحل 
مبيعه بمكتبة ملئزمه حضرة الشيخ أحمد على المليجى الكتبى الشهير بجوار الأزهر الممير؛» ركان 
جزؤها لالث ينتهى بصفحات مزقة, أما الجزء الرابع فمازلت أفعقده ‏ کم من أجزاء الحياة 
مضت؛ لم تتحقق قطء رأفتفدها؟ - ولم أساوم ألرجل الطيّب» » قال: «بجنیه واحد بس يا بیه0؛ 

قلت: «اتفضل يا معلم من عينى الاتین قال تسلم عينيك يا بيه؛ حلال عليك والبی؟. 


جلدت الأجزاء الشلائة الشمينة بجلدة من الورق ای الممرّج وطلبت من اند أن بطبع على 
الكَمّب» بالخط النسخ المذهب (ألف ليلة وليلة»؛ فقط. 


رحملت الکتاب إلى أصدقائى وأحبائی فى باريس ولندن وموسكرء وقد «طبع بغاية الانقان» 
رصحح بقدر الإمكان» وذلك پالطبعة السعيدية على نفقة مكتبتها التى مركزها بشارع الصنادقية 
بجوار الأزهر الشريف إدارة حضرة سعيد أفندى على الخصرصی, ولاح بدر ثمامه وفاح حسن 
حتامه فى أوائل شهر جماد الأول سنة ۱۳۵۷ هجرية» ‏ وهو طبق الأصل من الكتاب الذى فرأنه 
وعشقته وتيفظث عليه حواسى فى الإسكندرية فى العام ۰ فى غيط العنب الزاهرة الغابرة حيا 
الله ذكراها وطيب مثواها. 


ما يكرب المره كثيراء حقيقة؛ أنه يحتاج إلى تأكيد النوافل ألم تبدع الثقافة العربية على طول 
تاریخها کتبا قلائل نعتبرها؛ بالتأكيد؛ « کتبهاه ؛ بالذات؛ ولیس بالعرض؛ كما بسلم بذلك العالم 
کله ؟ وليكن من هذه الكتب كعاب «شعبی». إن سر عبقرية الشعوب أحفى وأعمق وأصدق» 
والثراث الشعبى اذهب غورا فى أعماقنا جميعا. حكايات جدتی وخالتی على سطح بيتنا فى غيط 
العدبء فى الليالى المقشمرة؛ خت سماء الإسكندرية الصافية عميقة الزرقة؛ هى حكايات شهرزاد 
محكبة بلغة الأم» باللغة الأم. 


هل يتصور يوماً أن ينفى (الأوديسة) أو أن توصم (الرمايان»؛ لأى سیب كان؟ فلماذاتهاجم - 
وقد هوجمت - (ألف ليلة وليلة) فى مصرء مصر العريقة؛ المتسامحة؛ الثى طالا احتضنت النقائض 
وآذابتها فى دفء صدرها الخصيب؟ مصر بالذات؛ الثى ابتعشت - على نحو ما (ألف ليلة وليلة) ‏ 


وأحيتها من جدید ۱ بطبعة بولاف الشهيرة. 
بكاد يكون السبب عرضيا. 


ولكن قاضيا عدلا مستنير الأفق وضاء الرؤية فد أطلق شهرزاد من حبسهاء ولم حرق (ألف ليلة 
وليلة) قط فى شوارع القاهرة؛ كما أشيع؛ بل مازالت تسعضئ بها أرواحناء كما استضاءت ألن 
عام؛ نحتاج اليوم إلى مثل هذه الاستنارة؛ فى غيابات الظلام التى تخخاصرناء لكنها لن تغلبنا قط 
على أمرنا. 

علينا أن نسلم بحزن الآن؛ ولکن بشفة؛ أن الثقافة العربية فى عرّهاء ثقافة إقبال على الحياة 
واحتفاء بها. وما نسميه «الثراث؛؛ وهو ليس مجرد قطع متحفيّة جامدة بل عداصر حياة فعالة, 
يفيض بشواهد الحب للمنمة والتفجّر بالحياة. فما أبعد ذلك عما يسميه المترمّتون بالفجور. أما 
إنساد «الأحلاق؛ كما يزعم المنافقون الصخابون فليس إلا قناعاً للقمع ؛ والوت» وندبرا بسريان 
للفساد والعطب رالائحلال. 

التعامل مع الجنس طوال فترة ازدهار الثقافة العربية كان بسيطاً؛ وصريحا؛ وإيجابيا؛ وحلافاً على 
طول تاريخ ازدهارهاء كما أكرر؛ بل حتى جاء الإتجليز بقانون مطبوعانهم سئ السمعة الذى سار 
على درب النفاق الفيكتورى رالتحشم الزائف. 

لم يكن ذلك على مستری الإبداع الشعبى فقط. انظر الجاحظ؛ والأصفهانى» رالمبرد وابن عبد 
ربه) فقه ؛ من بين كثيرين: ما أعظم حریشهم » وبساطتهم ؛ وصراحتهم؛ هنا فى هله المدملقة 
بالتحدید. وذلك لأن الجنس - ولنقلها بوضوح - قيمة أساسية من فيم الحياة» فى مواجهة الکبت 
والتزمت؛ أى فى مواجهة البلی والتحلل رالوت. الحرية فى مواجمهة القهر؛ الحياة فى مواجهة 
القمع. 

تأكيد قيمة (ألف ليلة وليلة) من النوافل. أعلينا أن نعود بلا توقف لإلبات البدیهیات؟ 

أما عندی ؛ کاباً وروائيا, نفد أنضجتنی مذ فجر اليفاعة الارلی: وسحرننی ۰ رامتزجت بحلمی؛ 
ودمی ؛ وكتابتى . 

سخر الكتابة الدائرية؛ وروی الأزمان الأخرى» وأحلام الستحیل؛ ونهم مواصفات النظر یوم 
لمحدود أمام انفساح آفاق غير محدودة؛ ولغة الطقوس؛ والاحتفاه بالمشل؛ قدسياً وحسیا فى أن» 
ومجالدة التنانين فى التحام صراغ الجسم؛ والحكاية التى نولّد حكابة التى نولد حكاية بلا نهاية فى 
قلب إطار دائرى مما يوحى بحس اللانهائى - كما هو الشأن فى المدمدمات والمشمّناث والدائريات 


شهسادات 


۳۹۵ 
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اس ی 


۳۹۹ 


التى لا بداية لها ولا لهاية فى أرابيسك الذاكرة ورقش السعى الصوفى إلى ماهو غير محدود» هله 
بعض فضائل (ألى ليلة ولیلة) على؛ وعلى كتابتى. 

ما إعلاءُ قهمة الحياة (ألم نمك شهرزاد حكاياتها لكى بقی على عذاری المملكة بمنجاة من 
نهر الوت النهائي ؟) وتأكيد مجد الخيال؛ وكشف أن الأرض السفليّة لخشتة - وبحورها المظلمة 
التى بلا حسدود أيضا- معمورة كلها بالسحر؛ هذا الشعر السری الخفى فى (ألف لبلة وليلة) .. 
هله كلها س فضائل هذا الكئز المرصرد لاء ولكل أحد. 

أما عندی, عند هذا الطفل الذى أصبح رجلا بالضبط عددما احتضنث روحه (ألف ليلة وليلة) 
رتینظ جسمه على شبقهاء وأعذها إلى دخيلة وجدانه لكى لا تبارحه حتى آخر لحظة» فهو يعيشها 
مازال ‏ كما عاشها ‏ ليس ففط باعتبارها کتاب عجائب؛ وکتاباً عجيبا فى أن وهو صحيح - 
بل باعتبارها أولا وأساساً حيااً مليئة ؛ غنية؛ وكلية. 

عند هذا الطفل الذى كنت - ولعلنى مازلته - فان البعد الحلمی الفانتازئ والشعرئ أساساً) هو 
(ألف ليلة وليلة» ؛ لیس على الإطلاق باعتبارها شيما قد دال وانقضى؛ ولا باعتبارها كتاب بار 
ولصوص ومكايد النساء وحيل السحرة وغرائب أفعال الحیران والجاث, 

ولكن هناك فى (ألف ليلة ویب كيف يمكن أن نففل أو ننکر؟- بدا آخره هو بعد اهر 
والغفر الدقع» والطفيان والمسف.. بعد الرعب والحيف والجور الذى لا يطاق. 

لالك؛ ربماء كانت النصوص التى استلهمت فهها (ألف ليلة وايلة)؛ وقطرثها؛ رکذفتها - 
بقدر ما کان فى الامکان - فى (ثرابها زعفران) التى قد بصح على سبيل الشطح أن أسميها دألن 
ليلة وليلة إسكندارنية»؛ وفى (حجارة بويللو) وغيرهاء نصوصا نستدد أيضا إلى هذا البعد من 
البشاعة والفرع» مأخعوذاً فى سياف واقعئ أرضئ»؛ سباق الإسكددرية أر الطرانة؛ فى الثلالينيات. 
لفد رجدت هنا تكامللا لا تناقضاء راندماجا لا الفصالا؛ وانساقا لا ندافرا. أليس الظلام وجهاأ 
آخير لللور؟ 

إن طفوس (ألف ليلة وليلة) هى أيضا طقوس اللقانة. والعبور من عمر إلى عمر؛ ومن مرحلة 
إلى أخخرى؛ من البراءة إلى المعرفة؛ من البكارة الغمر إلى الحدكة والمرارة والدشوة معا؛ ولهذا السبب 
فيما أنصور؛ ليس هناك فى (ألف ليلة رليلة) بطل واحد ولا «شخصيات؛ من طراز شخصيات 
الرواياث التقليدية التى عرفناها فيما بعد. 

وسن لم فإندا انحن ¬ ر أا - أبطالها وشخصیانها. نحن» وأناء نترحد كما نترحد فى 
الأساطير الباقية؛ بحسن البمسرى؛ والسندباد» والبناث البجمات؛ والجن والحوریات» وطيور الرخ 
التى نملا أجنحتها آفاق السماء. 


* ما بين ممقوففين من (نرابها زعفران» . 


٠‏ لي 


نشات فى مناخ تقافی فيه ل (ألف ليلة وليلة) حضور متمیزا فد فرأت فى سن التکون 
(شهرزاد) توفيق الحكيم؛ وسمعت تكرارا (شهرزاد) رمسكى کورساکوف: راستمعت إلى (ألف 
ليلة) التى صاغها للإذاعة بأسلوب آسر الشاعر والقاص الإذاعى البد ع طاهر أبو فاشا. 

وفى هذا الناخ؛ قرأت (ألف ليلة ولیلة» فى صياغتها الحديثة بقلم عبدالرحمن الخميسى فى 
جريدة «الصری) ؛ ثم شعرت بجاذبية النص الأصلى فى طبعته الشعبية وحروف الطباعة القديمة؛ 
فکان لها سحر وقوة تألير كبيران على . 

وقد تأر جیلدا فى الأربعينيات والخمسينيات بالكفاح الوطنى رالد الثوری للاستقلال والتحرر 
من التبعية؛ وكان لهذا التوجه الجياش فى شبابنا تألير نافد على اختياراننا الأدبية والفنية؛ خاصة فى 
مجال التأليف المسرحى بالنسبة إلى . 

فقد كان يضايقئى: فى سنوات النشأة؛ الفكرة الشائعة التى لا تتعرض لأى جدل أو مناقضة» 
وتقول إن السرح العربى هو من لمار التحديث (اقرأ: التفریب) الثقافى؛ وكان النقد يجرى على 
مقارنة الإنتاج العربى دائما بالانتاج السرحی الأوروبى؛ و«تسكينه؛ فى المذاهب المسرحية الأوروبية 
واعتبار السرحية الأوروبية النموذج الذى ينبغى على المسرحية العربية الاحتذاء به والنسج على 
منواله. 


۳۷ 


ولكن جیلدا - على ضوه بعض المؤشرات التى اتشقلت إلينا من الجيل السابق - نزع إلى 
الشمرد على هذه الفکرة» وإلى افتراض إمكان الاستقلال الثقافى (اقرأ أحيانا: الأصالة) ‏ ولكن 
الافتراض كان يتسم بنوع من الحذر والحيرة؛ حيث كان البحث جاربا فى ضمائرنا فقط عن 
أصول أو منابع أو سند فنى أو أدبى يقوم مقام الكلاسيكيات فى الفنون أو الآداب؛ ويصلح للبناء 
عليه واستلهامه فى الشكل والأسلوب والصيغة المسرحية, 

ومثل هذا البحث قد اكتسب شجاعة مضافة بتأميم قناة السويس والنجاح فى صد عدوان 
"۵ وارتفاع حرارة الحماس الوطنى بعدهاء حتى خرج البحث من صميم الضمائر إلى الجهر 
بالتعبير؛ فكان عند توفيق الحكيم كتاب (قالبنا السرحی) ؛ وعند يوسف إدريس مقدمة مسرحية 
(الفرافیر) ؛ رعند على الراعى کنبه الثلاثة الصغيرة المؤثرة التى ضمها أخيرا فى مجلد نحت عنوان 
(مسرح الشعب)؛ وعندی كانت محارلاتى الفنية فى استلهام التراث الأدبى فى (ألف ليلة) 
والملاحم والجاحظ وغيرها فى إبداع القصص والأشكال الفنية وتطوير اللغة الفصحى المسرحية. 


وقد سبقنا إلى الاهشمام بالفن الشعبى جيل من الأسائذة» فيهم الدکتور: سهير القلماوی 
الى درست (ألف لبلة) بإشراف الد کشور طه حسين؛ والدکشور عبدالحميد يونس الذى درس 
الملاحم الشعبية أبضاء رالأستاذ الرائد أحمد رشدى صالح الذى درس الأدب الشعبى؛ بأنواعه 
جميعا؛ دراسة محيطة, 

وقد ساعدتتی (ألف ليلة رليلة) فى خطتى ضاولة تأكيد الهوية العربية لمسرحنا الحديث:كما 
ساعدنى أيضا فى محاولة تأصيل أطروحات مسرحیائی الاجتماعية والفلسفية ونفى ای إيماء 
بالتغريب لفكرة العدالة الاجتماعية؛ از فكرة العلاقة بين الوهم والحقيقة؛ أو غير ذلك. 


وقد ندرجت فى أسلوب استلهام (ألف ليلة وليلة) من مرحلة إلى أحرى» ابتداء من (حلاق 
بغداد) و( بق الكسلان) إلى (على جباح التبريزى وتابعه قفة) لم إلى (رسائل فاضی أشبيلية) . 

نفی (حلاق بغداد) ثمت بصباغة قصة «يوسف وياسمينة؛ (الفصل الأول من مسرحية 
«حلاق بغداد») صياغة مسرحية نفلا عن حكاية «مزین بغداد» بالجزء الأول من (ألف ليلة) 
بأسلوب صریح ومباشر» ونقلت عن حكابة (ألف ليلة) شخصية أبى الفضول التى امندت خیوطها 
إلى الحكابة اثنية «زينة الدساء؛ (الفصل الثانى من «حلاق بغداد4), وهی حكاية مصوظة مسرحیا 
من (حدی حکایات کتاب الجاحظ (انحاسن والأضداد) : وهی حكاية عن كيد النساء. 


وقد كانت (حلاق بغداد) » بذلك» أقرب مسرحباتی الستلهمة من التراث إلى أصولها التراليةء 
وإن كانت تتمتع بصياغة درامية ومسرحية صرف »كما أن شخصية «أبى الفضول؛ قد امتدت 
خطوطها المنبسطة فى قصة (ألض ليلة) إلى مداها الدرامى والسیکولوجی والفلسفى؛ حتى اکتسبت 
حيوية جديدة وواقعية اجتماعية متألقة. 


۳۹۸ 


ولم أنممد أنا ذلك أو أخطط له تخطیطا فسبتاء وإنما كنان استلهامی الواقع هو المعادل 
الموضوعى لاستلهامی حکابات الشراث» وزاوية نظری للواقع المعاصر هی رژبای للشراث. ربهذاء 
فاننی لم أنرع إلى التجريد الفلسفى للثراث كما فى مسرحية (شهرزاد) توفيق الحکیم» ولم أنزع 
أيضا إلى إعادة إحياء روائع قصص التراث بصياغة مسرحية عصرية كما عند على أحمد باكثير فى 
(مضحك الخليفة أبو دلامة)؛ أو كما فى (مجنون لیلی) لأحمد شرتى أو (قيس ولبنی» لعزيز 
أباظة ؛ مع تقديرى وإعجابى بكل من هؤلاء المؤلفين الكبار. 

وقد كان نصب عينى فى (حلاق بغداد) أن أصور النزوع الانسانی الملح على حب الاصلاح 
مهما كانت العواقب؛ وهو نزوع فى الطبع والشخصية والروح الإنسائية مثل حب الجمال وحب 
الطبيعة وحب الجنس الاخر. 

وفد قدمت هذا التصور حية لمن دافعوا عن الانسائية والعدل بإخلاص وموضوعية؛ بغض النظر 
عما أصابهم من هذا الدفاع أو عن المصلحة الخاصة. 

ولكن (حلاق بضداد) لم نكن هذا فحسب؛ وإنما كانت أيضا ممربة فى اللغة الفصحی 
على المسرح استلهمتها من لغة (ألف ليلة) نفسها وما تميزث به من جمالیات خاصة؛ لعل طاهراً 
أبا فاشا قد تأثر بها وطوعها لمسلسله الإذاعى الدرامى ؛ فكانث جانبا جماليا فى الدراما الإذاعية؛ 
ولعلها كانت كذلك فى الدراما المسرحية (حلاق بغداد) . 


وند استلهمت من (ألف ليلة)أيضا سحر التكرار تکرار الرحدات.. انظر فى فن الزخمرف 
العربى؛ انظر فى الأرابيساك وفى الخط.. انظر إلى تكرار الصورة بعد قلبها بحيث يتقابل منقارا 
المصفورین المتمائلين فى الزخحرف الواحد ‏ انظر إلى تكرار الجملة سواء کانت: ١‏ بلغنى با ملك 
الزمان..٠٠‏ أم کانت: ... فسكتت عن الكلام المباح؛؛ وما إلى ذلك فى المقاماث العربية أو غيرها. 

وانظر على ضوء هذا إلى بناء حکایتی (حلاق بغداد) الذى يشبه مجمتين يصلهما خط» 
والخط هو أبوالفضرل؛ والنجمتان متوازيئان رستماللتان فى نهاية كل منهماء ودخول الخليفة 
والوزير والناضى ومسرور يعد استدعاء على سبيل الخطأً.. انظر إلى دخول أبى الفضول الصندرق 
فى الفصل الأرل ودخول أمين سر محكمة بغداد الخرج فى الفصل الثائى.. وهكذا. ولا تغفل أن 
هذه من الحیل المسرحية الشعبية؛ ولكن تأمل مغزى تكرارها وأوضاعها الستلهمة من جمالبات 
ثراليةكثيرة . 

وفد دعانى إلى كل هذا الكشف عن سر الصنعة مادرج عليه المسرح الحديث من الکشف عن 
أسرار اللعبة ا مسرحية وكشف الکوالیس و الكشافات وتركيب المناظر للجمهور.. ولکنی أنرك غفيلة 
القارئ والناقد والدارس الكثير ما لم أكشف عنه بعد. 


وإذا كانت العلاقة بين حکایتی (حلاق بغداد) وأصليهما فى الشراث علاقة واضحة؛ فإن 
العلاقة بين (على جناح التبريزى وتابعه قفة) وأصولها فى الثراث قد تکون علاقة أكثر غموضا. 


۳۹ 


فالمسرحية استلهمت حكايات ثلاث هى «حكابة معروف الإسكافى؛ ؛ «وحکاية المائدة الرهميةا ؛ 
و احکابة الجراب)؛ وصافت هذه الحكايات فى حكاية واحدة ذات تصلین رصورة بين الفصلين . 


وقد طرحت فى مسرحيتى أطروحة نفسية فلسفية اجتماهية - حسب زاوية الرؤية التى مخبها - 
جوهرها نفد العقل العربى العاصر وما بين نزعة التوهم والواقع من علاقة وليقة ٠‏ 

يلها من أى جانب: الفن والحياة المعيشة ‏ (ألن ليلة) نفسها قصص وهمية تعکس الحقيقة 
والواقع - أو حد النزوع العسربى الأصيل للخلط بين الأمائى و القسدرة.. ولا أزيد» نا ثرك 
للآخرين نصور هذه المفارقة من زوايا النظر افطتلفة. 

ولاشك أننى فد ابععدث كديرا فى هذه المسرحية عن أصولها البسيطة الواضحة إلى عالم .من 
السحر الفلسفى أو النفسى أو الفنى» كما تشاه. 

ولكن انظر معى أيضا إلى الشخصيتين «ابریزی» و اقفة» - کالصورة الموجبة والصورة السالبة 
للشخص نفسه.. ما بينهما من تمائل يكافئ ما بينهما من اختلاف» وانظر إلى علاقة هذا بالفن 
الرحرفى العربی والإسلامى. 

رند عمدت أيضا إلى تطوير أسلوبى فى اللغة وتأكيد جماليائها الستلهمة من (ألف ليلة) ؛ 
فضلا عن التوسل بدلك إلى تأكيد لون من الإغراب السرحی؛ والتألير الجمالى. 

رد اثقلت بالتبريزى من مرحلة الوئف المسرحى كما فى (حلاق بغداد) إلى مرحلة الميلودراما 
الشمبیة؛ أى القص اللحمی؛ وهر أقرب إلى ما فى (ألف ليلة) من سحر قصصى. 

وتمدل (رسائل قاضى أشبيلية) مرحلة ثالشة فى أسلوى لاستلهام (ألف ليلة)؛ فالحکایات 
الثلاث أو الرسائل الثلاث لا أصل لها فى (ألف ليلة)؛ وإئما تالف من عناصر قصصية من (ألف 
ليلة) وظفتها فى حكايات جديدة بأسلوب (ألف ليلة)؛ فكأنها حكايات منسية من (ألف ليلة)؛ أر 
كأنها من الليالى التى سقطت فى الدسخة المصرية من (ألى ليلة) . 

وقد زعم البعض ألنى كنت أختبئ حلف التراث انقاء لمقص الرفيب؛ ولكن هذا لبسيط مخل. 
ولو كان القصد هو انخاذ قناع للتخفى؛ فاستلهام الثراث ليس القناع الوحيد؛ وربما تصلح قصة 
حب عصرية لهذا الفرض: 

رما بدحض هذا الزعم آننی كنت ألوخى دائما وضرح المضمون فى مسرحياتى لإحفاء 
المضمون؛ ولو کنت أربد انفاء الرقابة لم اکن لأطرح قضية الديمقراطية فى (حلاق بغداد) بالرمر 
الواضح الصارخ لمنديل الأمان لكل رجل فى الرعية؛ وغیر ذلك. 

وقد آلهمت (ألف ليلة) بدايات الأدب القصصی الأوروبى فتأثر بها أعمن تأثیره وكانت (ألن 
ليلة) أبضا هی باب الدخول إلى المسرح العربى الحديث منذ القرن التاسع عشر؛ وهو الاب الذی 


سخ سس م هسادات 


وفى جيلنا ساهمت (ألف ليلة) فى تعريب المسرح؛ ونی دخوله الوجدان العربی؛ وفى تاکید 
مصداق الأطررحات الاجتماعية والسياسية فى مضمون المسرحيات المستلهمة من (ألف لیلة)» 
كما ساهمت فى لوسيع قاعدة المشاهدين للمسرح رانحبین والمتذوقين له. 

وكما نذكر دائما فضل (ألف ليلة) على الأدب العربى والعالمى؛ فلابد أن نذكر فضلها على 
المسرح العربى بخاصة.. ومن يتعمق فى البحث فى جماليات الأدب العربى الحديث أو المسرح أو 
الفنون بوجه عام؛ فلابد أن يعشر على عناصر تأثير (ألف ليلة) فى كل هذه الفنون من ناحية 
الشكل والتراكيب الفنية والخيال الإبداعى» وهذا أتركه لمن هو أكشر منى تخصصا فى دراسة 
الفنون. 


OE 


لا أظن أن هناك مصدراً آر کشابا علمنی وأدبنى ولقننى ما أملك من الحكمة؛ إذا كدت 
أملك منها شيئاء مثل (الليالى). وهذا الكلام بالنسبة إلى ليس تعبيرا أدبيا أو مجازباً؛ ولكنه حقيقة 
راسخة ابتة فى نفسى؛ وأظن أنه يصدق على الكشيرين منا نحن العرب» وعلى وجه الخصوص 
الصربین؛ هذا الكلام؛ أو على الأقل يصدق على من عانی منا الحب والضيعة والأمل فى 
المستحيل أو طلب العرفة المطلقة أو حلم بالجمال الكامل. ولدينا نحن الصریین؛ إما بتاريخنا أو 
بجفرافية بلادنا أو ہما مرت به بلادنا من مصاعب استمداد كبير لأن نتلفی درس (اللیالی) أر 
دروسها وأن نحفظ لهذا الکتاب مکانه ودوره فى التراث الإنسانى, 

هذا المكان والدور للکتاب فى تراث الإنسائية يجعلان من الصعب على الفرد؛ أى فرد مناء 
أن يقص حكايئه معه. فهذه القصة؛ إن كان المره صادقا أو استطاع أن يكون صادفا؛ هى قصة 
حياة كل منا آرهی على وجه التحديد؛ فى نظرى» قصة حبانی أنا. فأنا لا أستطيع أن أنزع هذه 
الحياة من (الليالى) أو أن أنزع (اللبالى) منهاء لأنى فى الحقيقة عشت فى صفحانها أو فيها 
وکانما أنا من (الليالى) بمعانيها وشخصيانها وشحناتها الشعورية الواعية واللاواعية. بل نی قد لا 
أستطيع أن أعرف نفسى إلا من خلالهاء وفی حکمتها وفى أسلوبها وفى طریقشها فى القص 
والحكاية ومعايشة الحكمة المترسبة فى رها الواسعة العريضة الغنية المتعددة. 

لقد ظهرت «اللیالی) فى كل ما كتبت؛ ومنذ أن بدأت الکتابة حتى الآن؛ وقد قارب عمرى 
أن پنتهی دون أن يفرغ شوقى واستعدادى للعودة إلى (الليالى) والعيش فیها. وليس هذا أيضا تعبيراً 


سس سس ت شهيهدات 


مجازیا. ف( الليالى) من حيث هی کتاب وتججربة؛ حياة ونعبير؛ قائمة فى كل عمل آخوجته. منذ 
(حرف الحاء) القديم حتى (إجازة تفرغ) النى کانت - إلى الآن آخر روايانى أو کتابانی الفئية 
التى لم تنقطع وأرجو لها ألا تقطع. ولا يمكن لى أن أطالب القارئ الدى يريد أن يعرف علائتى 
ب(الليالى) - ولست أدرى لم يريد القارئ هذا إلا أن يعاود قراءة قطع (حرف الحاء) أر قصص 
(حديث شخصى) وما کتبته عن «تودد الجارية؛ وعن «فمر الزمان؛ وما أسميته «قصصا واقعية من 
ألف ليلة وليلة؛ ثم أن ينظر فى تجربة المقارئة بين (الليالى) و (الكوميديا الآلهية) فى (إجازة تفرغ) 
وأن براجم صور وأحداث حكاية «رردان الجزارا فى الکتاب نفسه ومصرع الفنان كأنه صورة من 
(الليالى) ؛ بل إن «زمردة أيوب؟؛ وهی القديسة المسيحية والراة المصرية التى أحببت ونمنیت أن 
أكونهاء ثمارس القص الضرورى كما مارسته شهرزاد وتمكى والموت مسلط على رقبئها. ی 
أجل طبعا أن أطلب من القارئ أن يعاود هذه القراءات أو أن يقرأها إذا لم يكن قد فعل» والکثیر 
من القراء ولا شك لم يفعل. 

ولكنى أجد نفسى فى الحقيقة عاجزا عن أن أكتب شیلا جدیداً غير ما کتبت. فلقد حكيت 
فيما مضى كيف قرأت (الليالىي) وكيف استخدمت نسخة جدی لأقرأها فى السر حى كبرت» 
ركف تعلمت منها المعانى الأساسية فى فكرى وحيانى: معنى الحب والمستحيل ومعنی الكينوئة 
القابلة للحياة ومعنى الثفرقة بين الصفة التى تتملك الروح رخعل لها معنی وهما موحداً؛ والصنعة 
التى نمارسها فى حيائنا للكسب عيشنا وفوتنا والتى تبعدنا عن کینونتا أو نصطرع معها ونضطرنا 
للحيل والتحايل. إن كل امرأة أحببتهاء كانت من (ألف ليلة وليلة) ؛ وكل مدينة عشت فيها أو 
زرتها؛ وقد جبت العالم؛ کانت تتخایل لی على صفحانها وأعيش فيها من جديد. بل إن كل 
معنى فلسفى أو جمالى حاولت فهمه أو السيطرة عليه نابع منهاء وهو على صفحانها أكثر وضرحاً 
وحسماً. فلا يمكن إذن أن اکتب؛ بالتفصيل» شهادتی عن (ألف ليلةوليلة) وإلا كان على أن 
أظل حدث عن نفسى حدينا لا ينقطع إلا بالموث الذى أصبحت أحسه قريبا وشيكاً؛ على أن 
استعد له بما استطعت من صدق؛ ولا يجوز أن يكون هذا الاستعداد مقاربة غير صادقة أو کذبا 
وإخفاء لا مبرر حقیقی له. 

فى آراخر أيامى استبدت بی (ألف ليلة وليلة) وکرست سنة من عمری أو اکثر على ما آذکر 
لأعارد حكاية «حاسب كريم الدين وملكة الحیات؟ ؛ وهی مسرودة مسجلة فى (الليالى) من الليالى 
۱ ۲۷ . وقدكتبتها على أنها مذكرات حياة. ولكنى فى الحفيقة - كما قلت لم أكتب 
هذه المذكرات بل أعدت کتابتها؛ نهی مكتوبة مقروهة فى (ألف ليلة وليلة) لمن يريد أو یفضل 
قراءتها بغير نهمى وأسلوبى الذى اخترته لإعادة الكتابة. «فالواقع أن إعادة الكثابة هی تقرير للعجر 
عن الفهم أو هی محاولة لفهم ما لم يكن مفهرما أو ما لا يمكن فهمه» رما أكثر ما لا يمكن 
فهمه فى حياتي؛.. وهكذا بدأت إعادة حكاية حاسب كريم الدين؛ وأجد نفسى مضطر) أن أكرر 
الكثير ما کتبت فى هذا الكتاب. 


٩ 


فالبطل الکانب الذى لا أدرى إن كان هوأنا أُم هو فعلا حاسب کریم الدین ؛ رهل کلامه 
كلامى أم كلام (الليالى) : 
« ولكنى وقد تقدم بى السن الآن قد وجدث أن القصة المككتوبة قد اخلعلت 
فيها الحقائق؛ بل تمارضت مع الواقع فأحفت الكثير من الشاعر وأسقطت 
الكثير من الوقائع. فأنا مثلا على عكس ما تقول القصة المكتوبة لا أنعم بهذا 
القدر من المعرفة الكلية الشاملة التى تسبها إلى فى آخر حبانی ولا أطن 
أحداً يمكن أن ينعم بهاء كما آنی مازلت أنتظر: ولم يصلنى » بعد ؛ هازم 
اللذات ومفرق الجماعات. ولكننى؛ وقد أحسست تقدم السن ورابت أن 
عینی بدأنا تضعفان ضعف الشيخوخة؛ ربدا بداخلى الشعور بالفناء القادم 
على؛ شعرت أن على أن أحسب وأن أحاسب ما مر من أيام ۸. 
وبواصل حاسب كريم الدين اعترافه أو شهادنه فيقول؛ 
۱ وأول ما أدركته فى كشف الحساب والأمر الذى جاء فى مقدمة كل آأمره 
هو أن الكتابة كذب وتنزييف. لما حدث. فما هو مکترب ليس ما هو حدث 
إلا إذا قلت إن ما حدث هو الکتوب؛ وسكست. وكل كلام أقول هو 
- أيضاً كذب ونزييف. فمجرد القول مخدید لواقع بخلو منه القول فانت لا 
محكى ما حدث بل تقول ما يحدث وأنت لا تنقل الواقع بل تصنع واقعا لا 
بمکن نقله لأنه دائما بحدث وأنت تفوله وهکذا تخیره دائما وتکذب 
عليه 4. 
إعادة الحكاية؛ إذن؛ هى ما نريد وما یمکن عمله ولیست الحكاية أو الشهادة, 
٠‏ ها أنا فى الحقيقة أتعجل ما حدث وارید أن أسد تلك الفراغات الحيفة فى 
الواقع المكتوب كما تفعل الكتابة تماما ودالما. فلا أظن أن الصدق الكامل 
برضی بأن تنتقل فى الكتابة من كلمة إلى أخرى لأن بينهما ما لا نهاية له 
من کلمات؛. 
فليعفنى القارئ إذن من كتابة حکایتی مع (اللبالى) فقد كتبتها ولا آملك الآن أن أعيد 
حكايتهاء لأنها مجربة قاسية نماما مثل الموت؛ لا يكاد أن يكون من المکن أن تتکرر أو أن تعاد 
وان كان من الممكن أن يكون المرء واعيا بها متيقظا لها كما فعلت زمردة فى أوراقها. 
« ولست ازعم انی قد أمسكت بالعنی من حکایتی أو حیانی فلقد وجدت؛ بعد كل ما 
حصلت أو اعطیت من حكمة أن المعنى ظل منعكساً ل «کن؛ الخالقة 
يتجدد ويتسع وبتلقى منهاء مع تغير المكان ومرور الزمان أشكالا جديدة قد 


س ا سس بات 


تتصاعد وتتراكب وقد نفترق وتسقط لتبدأ رحلئها من جديد من البدء الذى 
لا یشهی, رهکذا نفد رجدت أن المعنى هو دائما نهاية مظنونة بخولد منها 
دائما بدو جدیدا. 


هذا درس من أهم دروس (اللیالی) التى تلقيتها والتى صاحبتنى طول حیانی» وأن أحاول أن 
أستخلص المعنى: «ولقد مر على حين ظننت أننى مع حكاية حاسب كريم الدين قد وصلت إلى 
صلب العنی الذى يجمع ويستخلص الأديان السماوية الثلاثة اليهودية والمسيحية لم الإسلام الذى 
يحيط بهما معا ويقرهما فى الروح والتاريخ والأرض", 
فهل تصبح حکایتی مع (ألف ليلة ولبلة) أو حیاتی انعكاساً لما حدث فى السماء. ولکنی 
سرعان ما وجدت هلا المعنى الكبير ينداح ويفسع رتتلاشی حدوده وأركائه لينصرف إلى النظر 
والحصر. ومن البدء الجديد ينصرف المعنى المظنون إلى لراء العراث البشرى كله فى كل آصفاع 
الأرض وحلقات الشاريخ عند البونان والهنود وعلى أرض بابل وفارس القديمة «فهل إذا اعتبرت 
العنی ضفائر مجدولة كان ذلك أقرب إلى إدراكه والإمساك به؛ أم أننى مهما ضفرته بظل منسدلا 
كشعر المرأة الجميلة؛ كل شعرة منه فيها كل الرأده وكل الأنوثة » وكل السحر الذى لا ينتهى ولا 
يمكن الإمساك به). 
ألبس هذا هو أقرب مقاربة لمعنى (ألف ليلة) فى حبانی وحياة الكثيرين منا. إننا نقول كثيراً 
إن (ألف ليلة وليلة) خرافات أو كالأحلام ار نتيجة وعى جمعی؛ ولكن الحقيقة أن معنى الحكاية؛ 
وبالتالی معبی (ألف ليلة وليلة) ؛ لا يتغير سواء كانت الأحداث حلما أم كانت وافعا فريدأ معميزا 
«فالحلم رؤية تکشف العنی» والواقع منظر يجسد العنی؛ والأحداث والکلمات فى الحالین مستقلة 
بالدلالة والفزی» . 
وقبل أن أنوقف فى الحديث عن (ألف ليلة وليلة) فى حیانی؛ أحب فقط أن أشير إلى معنى 0 
الواقعية التى أجدها فى (اللیالی). ف(اللیالی) فى نظرى؛ وفی حسی الفکری والجمالى؛ قصص رر ر 
واقعية أو أعمال فنية تعتمد على الرؤبة والحس والعايشة الكاملة للواقع الذى تصنعه بالروح والبدث. a‏ 
وهذا ما حاولت أن ألبعه وأن أعيشه فى «حکاية قمر الزمان» وى «حكاية حاسب كريم الدين؟ ؛ 3 
وما أجد أنه من الضرورى أن نفهمه من خلال (ألف ليلة) » وبذلك نعيشها على أنها واقعنا أو إلراء 
كبير لهذا الواقع . 
لقد نفلت على الحياة والذكرى والليالى والأيام التى عشتها مع (ألف ليلة وليلة) ؛ ويحسن 
بى أن آسکت عن الكلام الباح. 


ال 


ألسف لساسسة .۰ 
من الزخرفة والتخطيط 


جمال الفیطانی _ ١‏ 


ترتبط (ألف ليلة ولیلة) بالبداية؛ والسار. آعایشها منذ أن بدأت القراءة والایغال فى عالم 
الخيال؛ وتستمر الدفقة مع مضى العمر على مستویات مختلفة. (الف لیلة) أحد ثلاثة کتب لا 
أسافر إلا بصحبتها إذا أنلمت أو يممث الوجه تجاه أى منطقة أو بلد بمید) عن موطنى ؛ (القرآن 
الكريم)؛ (ألف ليلة)؛ (حماسة) أبى تمام. عرفتها منذ الطفولة؛ أسفار؛ حكايات وأعاجيب؛ مع 
بدایات المراهقة كنا نطالع سطور) خوى إشارات جنسية قليلة جملت الکتاب منبوذا من يجهلونه 
حتى بعد حذف تلك السطور من الطبعات الحديقة. 

فى مكتبتى قسم خاص ب (ألف ليلة)؛ طبعات مختلفة؛ طبعة کلکتا (۱۸۱4) الأولى على 
الإطلاق. طبعة بولاق (18170) وهی الأئم؛ طبعة محمد صبيح التى صودرت وأفرج عنهاء طبعة 
جزائرية فى أربعة مجلدات صغيرة للجيب» وهی كاملة تقريبا بالقياس إلى طبعة بولاق» طبعة بيرونية 
قديمة عن مطبعة الآباه البسوعيين؛ طبعة أوروبية قديمة فى برتسلاو نشرت مسلسلة فى مجلة 
التراث الشعبى العراقية؛ وأخیر؟ طبعة محسن مهدى احققة التى أصدرتها دار بريل فى هولنده؛ 
لكنها لا خوى إلا مائة وستين ليلة هى مجموع ما ضمه أقدم مخطوطات (ألف ليلة) التى اعتمد 
عليها المحقن؛ ويوجد أصله فى المكتبة الوطنية؛ فى باريس. بالطبع لن أنناول الفروق بين هذه 
الطبعات» إنما أردث أن أبين موقع (ألف ليلة) من نفسى: خطاطاء أو رساماء هى الرؤية نفسها 
التى ضمنت فى عمل الراوى القديم امهول الذی صاغ هذه الحكايات: أو تلك الملاحم 
الکبری: مشل (الهلالية) 0 و(سيرة سيف بن ذى يرث) : و(ذات الهمة) . و(عنترة) . واستمر فى 
التوقف عند (ألف ليلة ولیلة) التى آعتبرها ذروة فن القص العربی» وعندما أقول العربی؛ فإننى أعلى 


الیراث الشقافى والفنی الداحل فى عناصر تکوین الثقافة العربية؛ والمنتسمى إلى حشب لأربخية 
محتلفة, وديانات متعددة: وحضارات متعاقبة؛ متجاررة؛ ومۇلرات وافدة؛ متفاعلة من تقافات آخری. 


* 


بقول الباحث الترنسى الأستاذ على اللوانى: إن التجريد الزخعرفی بدأ من تبسیط الأشكال 
النبانية؛ بدأ هذا الفن انطلاقه فى العصر العباسى؛ وتخول الفن الإسلامى فى جزه كبير منه إلى فن 
نقشى بجسد كلام الله ناشر یله فوق كل شئ يصنعه الإنسان» كما أصبح فنا للزحرفة النبائية 
والهددسية؛ زخرفة مطلوبة لذاتهاء لا جرد التزبين؛ وهو یا فن حصب ومتدوع بشكل مذهل. 
ويرمى هذا التزويق بتنوعه الخارق؛ وإيقاعه المتواصل ۱ذهنیّا؛ حارج المادة التى خمله» إلى إيجاد 
متمة منقطعة النظیر» تنصل بالتأمل فى الله؛ الفتدر غير المحدود الذى يعجر الإنسان عن رصفه؛ 
وذلك بعیدا عن أى شكل طبيعى معروف رمحدد» يمكن أن يلهى الإنسان عن وجهه الکریم. 


لقد أدث النصوص المقدسة والقائلة بتحريم التشبيه إلى إيجاد فن بالغ الخصوصية؛ قالم بذاله؛ 
ولا پشمارض مع أحاديث النهى عن التصوير. لقند لجأ الفنان السلم إلى عدد من الأساليب 
التشكيلية التى ترمى إلى الابتعاد عن نفل الواقع كما هر إلى الصورة. 

ويرى الباحث الأورربى الكسندر بابا دوبولو أن الفنان السلم تكيف مع مطالب النهى الدینی. 
وأدى هذا إلى تصور خاص جد) للعمل الفنى فى الحضارة الإسلامية؛ وهو أن هذا العمل ينبغى ألا 
بكون مرآة أميئة للعالم المرئى؛ بل هو عالم حاص من الأشكال والألوان يحكمه منطق تشكيلى 
داخحلی» ويؤكد بابا دوبولو فى بحثه الذى ناقشه فى جامعة السوربون ونرجم مقدمته على اللواتى: 
إن الفنان السلم فد اخترع جمالية الفن الحديث قبل ستة أو سبعة قرون»؛ وان «جوهر كل فن 
وقانونه الأسمى هو أن يكون عام مستقلاً وأن لا يخضع إلا لمنطقه الخاص». 

ا 


عندما صاغ الفنان التشكيلى المسلم رؤيئه تلك؛ كان بستمد عناصرها من الثراث الانسانی 
القديم. وإذا نظرنا إلى الأشكال الرئيسية فى فن الزخرفة العربى؛ سنجد أصولها فى لقافات العالم 
القديم. . 
المربع » أصله پونانی » ویرمز إلى العناصر الأساسية الأربعة, التراب : الاو الهواء؛ والبيران. 
أما المثلث؛ فينحدر من المصر الفرعونى؛ يعبر عن الصلة بين السماء والأرض» بين البداية 
والنهاية التى تتلاشى فى نقطة من الفراغ؛ نقطة اتصال المادة بالروح؛ آلیس هذا ما يوحي به بناء 
. الأهرام ؟ راعتفد أن المثلث الفرعونى هو الأصل التاريخى للنجمة السداسية التى أخمذها 
الإسرائيليون واعتبروها رمز لهم. 


شهادات 


۴ 


A4 


أما الدائرة فاصلها مصرى وهندى» ترمز إلى الشمس: إلى أفق السماء؛ إلى الوحدةء إلى 
البدابة والنهابة؛ إلى الاتصال والانفصال؛ فى كل نقطة من محيطها تبدأ وتنتهى أبضّاء تما 
كدورة الحياة. كالحياة التى تتضمن الوت رالوت الذى تنبعث منه الحياة. إنها الحيط الذى يدور 
حول المركز. فلنعتبر أن الحكاية الثى تبدأ منها قصة شهرزاد نفسها هی مركز الدائرة؛ وهی منطلق 
الخط الستمر؛ اللانهائى؛ الذی بحيط ويتخلل أيضا ما خوبه (الليالى) من حكايات, 


داخل الدائرة يمكن أن يكم فى فراغه تشکیل المربع ؛ والمثلث؛ وشبه التحرف؛ والستطیل» ثم 
يزب المساحات الناشئة إلى ما لانهاية. أما شكل اللولب؛ المسشوحى من كرمة العدب فأصله 
سومرى وبونائى؛ أما امحمس فيونانى» وا مكمن ينسب إلى الخائم السليمانى. ثم تقابلنا بقية الأشكال 
من عفد؛ وضفائرء وأطباق مجمية؛ وشبکات؛ وتختلط المؤثرات المنحدرة من فنون العالم القدیم؛ 
منصهرة فى رؤية الفنان المسلم الجديدة؛ التى حفقت - بالفعل - الخصوصية. 
* 


لا بعنی لبات هذه الأشكال جمود الفن الإسلامى الزخرفى؛ ومضيه ونقا لقواعد محددة؛ 
إنما كان هم الفنان وشغله الشاغل البحث عن نكوين جديد مبتکر بتولد عن تماس قواطع الزوايا 
ومزاوجة الأشكال الهندسية لتتوالد باستمرار فى حيوبة وندفق لا نهالبين. ربقابل هذا فى (ألف 
ليلة) الوحدة والتنوع. فالعمل يحفل بمثاث القصص التى تختلف شكلاً ومضمونًا؛ عوالم متتابعة» 
نبدر متصلة لكنها مستقلة. 


فى الرسم الزخحرفى الاسلامی؛ تتأمل الوحدة؛ رفى اللحظة التى يخيل إليك أنها اتشهث» 
تفاجأ عند نقطة معينة فى الفراغ أن الوحدة الثالية تبدأء تماما كقصص (ألف ليلة وليلة) ؛ إذ 
توشك الحكابة على التمام» على الاكثمال؛ لبدو جملة كألها عارضة؛ يضرب مثل كأنه فيل 
مصادفة» کلمات قليلة لكنها تؤدى إلى بداية حكاية جديدة. والدافع يكون غالبا الحكى من أجل 
النجاة؛ شهرزاد نقص كل ليلة ما يقرب من ثلاث سنوات متصلة؛ حتى تلقذ نفسهاء؛ وبنات 

التجار الثلالة يحكى كل منهم ما جرى له مع الغزالة؛ والكلبئين؛ والبغلة؛ لیعفو الجنى عن 
صاحبهم. هكذا الأمر فى حكاية «الحمال والبنات الثلاث؛ هذه الحكاية الى أدعو التخصصین 
إلى دراستهاء وتخليل عناصرهاء ومقارنتها بالأشكال الزخرفية العربية . مبدئيًا؛ سنجد أنها ختوى 
على اثنتى عشر حكاية متداخلة؛ تشبه النجمة الزخرفية الائنی عشرية. ولكن هذا التفسيم ليس 
نهائياء فلو أمعنا النظر سنجد أنه من الممكن زئ هذه الحكايات المتتداخلة إلى أخرى. وعددما 
توشك الحكاية المركزية, المحيطة؛ على الانتهاء؛ تبدأ حكاية التفاحات الثلاث؛ ومنها تتفرع حكاية 


المرأة الئى فتلت ظلماء وحكاية الوزيرين نور الدين المصرى؛ وبدر الدين البصرى؛ ومن لم ححكاية 
حسن البصری؛ ثم حكاية ابنه» وحكاية زوجه؛ لم تبدأ حكاية الأحدب الذى بتهم بقثل أربعة» 
الواحد تلو الآحر؛ لكل منهم حكايئه؛ آخرهم المزين الذى یفص سبع حکایات كل واحدة تتعلق 
بأحد |خونه, وهكذا إلى ما لا نهاية؛ حتى وان بدا لمة خائمة فإنها تتضمن بداية جديدة. 
* 

تمضى الخطوط فى فن الزخرفة العربى رفقا لنظام حفى» صارم؛ لکنه تلقائى أيضاً؛ بتقاطع 
الخط بالخط عند نقطة معيئة؛ فكأنه تقابل المصائر» ففى اللحظة التى تلتحم فيها النقطة بالنقطة» 
یفع الفراق؛ فتتخل الخطوط وجهات شتى, 

رحلال هذا التلافی والعفرق تتوالد الأشكال امختلفة؛ من مربعة ومخمسة ومسدسة:؛ من 
هندسية وأحرى مورقة. إن الغاية من التکوین هنا هى التعبير عن الككل؛ ولیس إبراز شكل معبن 
لذاته. لكن هذا الكلى أيضًا يحتوى على الوجودات؛ والتفاصيل الصغيرة؛ الدقيقة. وربما يفسر 
هذا؛ التطور الاسلامی فى النمنمات التى نزين الخطوطات القديمة؛ حيث تشجاور الستویات؛ 
وتفرع كل منها عن الآخرء فتری الواقع فى جماته؛ وليس فى محدوديته؛ وان لم يغب عن الناظر 
أدق التفاصیل. 

نا 

من خلال معايشتى ل (ألف ليلة وليلة) » أقول بوجود صلة وثيقة بين فن العمارة الاسلامية, 
وفن الزخرفة العربی. صلة نتاج نكوين حاص ورؤية؛ لعل إدراكها رالوعى بها يسهمان فى فهم 
عناصر القص العربى واستیمابها؛ من أجل الوصول إلى أشكال خاصة نسهم فى إناحة فرصة أكبر 
ومساححة أوسع للتعبير. 

ما طرحته يمثل الخطوط العامة لاجتهادات شديدة الخصوصية تبلورت عندى ألناء معايشة 
هذا العمل الفذ الذى أزعم أن أسراره لم تتکشف بعد. ربما أضبت؛ وربما أخطأت؛ لكدنى فى 
كل الأحوال أشير وأحاول لفت النظر.. ولكن لا يتوقف الأمر عند الزخرفة؛ بل أرى لمة علاقة 
بين تصمیم المدن وتصمیم (ألف ليلة) . 
مديئة الليالى 

مدينة فاس؛ 1919/8 .. 

أحد أيام ديسمبرء آی منك عشر سلواث تقريياء رنفتك فی فاء مدرسة العطارین » أنأمل النقوش 
التى تغطى الجدران؛ فطع الزلیج الدقيقة: الختلفة» التی تشكل وحدات زخرفية رالعة؛ متصلة» 
منفصلة؛ لانهائية. تبقى الناظر إليها فى تأمل دالم؛ أما المقرنصات الجصبة؛ والخشبية» فعراکم فى 
جاور بدیع؛ لا یلغی خخصوصية کل منها. 


شپادات 


كنا 


يومها انبشق داخلی الخاطر لو أننى أقدر على تحقيق ذلاك فى النشر» أكون حفا أمجزت أمرا 
فريدء إن على مستوى اللغة؛ أو على مستری التكوين؛ وبالأخص » المعمار الروائى. ولأننى ؤس أن 
الرواية هى فن كل الفنون؛ لم يزل هذا دأبى» وجوهر جهدى. يدفعنى إلى ذلك الرغبة فى تحقيق 
الخصوصية؛ من خلال عناصر مختلفة؛ متصلة؛ أوثق الصلة بالضمون؛ بمشاعرى؛ برؤيتى للحياة 
والكون؛ ومحاولتى الفاذ إلى كنه الصيرورة؛ صيرورة الزمن؛ والوقت. مع معايشتى ل (ألف ليلة 
ولبلة) ؛ اکتشفت أن القصاص القديم حقق هذا بالفعل . الفاهرة القديمة؛ فاس البالية بالمغرب» 
مراکش» صنعاء العتيقة؛ البصرة؛ مدن عربية عرفتها؛ وعايشتها. فى الأولى أمضيت جل عمرى» 
وفى الا خربات جولث وشاهدت وعاينت. فى عام ألف وتسعمائة وخمسة وثمانین ولجت قصبة 
نونس » شارع رئيسى مؤدى؛ عريض» تماما مثل قصبة القاهرة التى كانت نصل بين بوابتها الرئيسية 
وقلمة الجبل: هذه الطرق الفسيحة؛ يتفرع منها خطط؛ جمع خط؛ أى طرق طويلة خبط بناصية 
متكاملة؛ وهذه الخطط تؤدى إلى بوابات؛ كل منها مدخل إلى حارة؛ والحارة داخلها مجموعة من 
الدروب» والدروب تتفرع إلى أزقة, أو زنقات كما تعرف فى المغرب؛ وأحيانًا تمتوى الزنقة على 
عطفة. هكذا يتوالى تصميم المديئة العربية القديمة من الأفسح؛ إلى الضيق؛ فالأضيق. طبعًا هناك 
مركز دينى وهو المسجد الجامع؛ وم ركز دنيوى هو قصر الحاكم أو القلعة. هذا تصميم لم بأت من 
فراغ؛ إنما هو نتاج حاجة اجتماعية؛ ومناخية؛ ومعمارية؛ وعسكرية ؛ ألم تؤد متاهات قصبة الجزائر 
إلى جعلها مقر للمقاومة؛ صعب على الجند الأغراب اختراقها؟ الوضع نفسه واجهه نابليون فى 
القاهرة القديمة ما دفعه إلى محاولة إزالة أبواب الحارات. فى الطرق الكبرى تنتظم الأسواق؛ هنا 
بجی المجموع؛ يجد الناس حاجانهم؛ ولكن بيوتهم هناك فى داخل الحارات والأزقة والدروب؛ 
حيث الحيوات الخاصة؛ حيث یتجزاً العالم الكبير إلى عوالم صغيرة. أما هذا النصميم فیژدی إلى 
حجب الرياح ا مشيرة للأتربة؛ الحارة؛ إلى كسر حدنهاء إلى ميل الظل على الظل؛ إلى الإحاطة 
بالحارة» والحد من التياراث الباردة فى الشتاء» نصميم يبدأ من الكلى» ويئجزًء حتى يبدو ويخيل 
إليك أنه سيئلاشى: فيبدأ عندئذ من جديد. 

[ذن.. كيف يبدو الأمر فى مدينة (ألف ليلة وليلة) التی تحوى البلاد وامحيطات؛ والعجائب 
والغرائب ؛ والمصائر والحيوات ؟ .. 


* 


المركره أو البؤرة» هناء حكاية الأخوين الملكين. الأول؛ بری امرأنه تخونه مع عبد أسود» بهج» 
بخرج قاصد) أخعيه؛ يسعى إلى إيجاد تفسير ما جرى له. وهناك يرى الجوارى العشر ومعهن امرأة 
أحيه مع العبيد السود؛ ومن بری مصيبة غيره نهون عليه مصيبته؛ يحكى لشقيقه ما جری؛ 
فيخرجان هائمین؛ وفى البر الفسيح تبدأ حكاية العفريت الذى وضع معشوفته فى صندوق محکم» 
التى تنتهز فرصة نومه لتجبر شهربار على مواقعتها. وبعد أن رأى شهریار ما رأى یمود إلى ملكه 


كارهًا النساءء مقر الزواج من الرة ليلة واحدة فقط؛ حتى نتطوع شهرزاد للزواج منه؛ مضمرة 
الخطة والنية على إنقاذ بنات جنسها. وإزاء إصرارها يحكى لها والدها حكاية الحمار والثور؛ نصر 
على قرارهاء فيحكى لها حكابة أخرى» بريد إنقاذها بالحكاية؛ وهی تضمر النية نفسها أيضًاء تريد 
إنقاذ نفسها وبئات جدسها بالحكاية أيضًاء فهى محكى لكى لا تموت؛ وهنا سر توالد اللیالی. 
وليست هی فقط النى تفعل ذلك ولكن معظم الشخصيات التى نروی سيرئها يقدمون ی على 
الحكى حتى لا بموئون. ويتزوج شهربار من شهرزاد؛ وتطلب هی من آختها دنيازاد أن تطلب منها 
قص بعض ما تعرفه؛ هكذا تبداً الليالى؛ وهكذا نتم الحكاية/ المركزء التى هی أيضا بمثابة الدخحل» 
البوابة الرئيسية المؤدية» آوالسوراحیط الملتف؛ وهذه البوابة» أو هذا السور» ليس كلا واحد؛ إنما 
يضم أجزاء عدة أيضاء ولكنها أدق؛ تؤدى فى مجموعها إلى الجزئى أيضا. 
* 

تبدأ (الليالى) فى أقدم نصرصها الخطية بحكاية التاجر الذى رمى نواة البلح فقتل جلبًا دون 
أن یقصد» وظهور رالد الجنی الذى يتوعده بالقتل؛ فيطلب الثاجر مهلة سنة حتى يعود إلى أهله 
ويسدد ديونه للئاس؛ وبعد سنة يرجع فعلاً إلى الموضع نفسه؛ ويجلس منتظراء وهنا يقدم عليه ثلائة 
شيوخ؛ لكل منهم حكاية غربية. برجو كل منهم الجنى أن يصغى إلى ما جرى له فإذا وجده غریا 
بهب له ثلث دم التاجر. وتفرع أمامنا ثلاث حکایات» حكاية الشيخ الأول وامرأنه التى سحرله إلى 
غزالة؛ والثائى وأخوبه المسحورين کلبین» والثالث وابئة عمه المسحورة بغلة. تؤدى الحکایات الثلاث 
المنفرعة إلى إنقاذ التاجر. 


هكذا تنتهى خطة أر حارة؛ لكنها ليست سدا؛ إنما تؤدى إلى حارة آحری» ونقطة الأصل 


عبارة ترد على لسان شهرزاد: «رليس هذا بأعجب من قصة الصياد رالعفریت؛ ؛ ار اأين هذا ما 
سأحدلكم به الليلة المقبلة ؟٠.‏ 

تبدأ الحارة التى تضم حكاية الصياد الذى آخرج العفریت من القمقم؛ فقرر العفریت أن 
یکافشه باختیار طربقة موته؛ يتحايل عليه الصياد حتى بعیده إلى القمقم؛ وبرجوه العفريت الإفراج 
عنه؛ وهنا يتفرع درب من الحارة الرئيسية ؛ يحوى حكاية يرويها الصياد عن الملك يونان» ولكن هذا 
الدرب يتفرع إلى أحر؛ فيه حكاية التاجر والببغاء التى يروبها الملك يونان نفسه» وهذا الدرب يؤدى 
إلى رحبة صغيرة يخرج فيها العفريت من القمقم: بعد أن يقرر مكافأة الصياد؛ ثم تتفرع الرحبة 
إلى عدة دروب وأزقة متداخلة؛ فالعفریت يقود الصياد إلى بركة السمك الملون؛ ومنها بأحذ الصياد 
أربع سمكات إلى السلطان؛ لكل سمكة حكاية» وهذا يقود إلى حكاية الشاب السحور؛ لم حكايته 
مع زوجه التى خحانته؛ لم حكاية الدينة السحورة التى تقع على بعد نصف نهار.. عند ذهاب 
الصياد بمفرده إليهاء ولكن عندما يصاحب السلطان ويقف على ما جرى فيها؛ يكون الركب كله 
فى حاجة إلى سنة كاملة للعودة. (لننظر هنا إلى مخطیم الزمن والمسافات المكائية؛ ولكن هذا 
موضوع آخر) . 


۱ 


2 


2 
2> 


شهدات 


3 


بنشهی الخط الذى یحوی حكاية الصباد والعفریت» هذا الخط الذی تفرعت منه حکایات 
شتی» کل منها بمثابة حارة» أو درب » زقاق؛ عطفة؛ رحبة؛ لتبدأ حكاية أخرى من أجمل رأعقد 
حكايات (ألف ليلة) ؛ وهی حكاية «الحمال والثلاث بنات». 

يلتقى الحمال بإحدى البنات فى السرق» تقوده إلى البيث حيث شقيقتيها؛ بشترطن عليه ألا 
يتكلم عما بشاهده؛ لم بصل الصعلوكان؛ ثم يصل الخليفة هارون الرشيد روزيره؛ وهارون الرشيد 
شخصبة تتكرر كثير) فى حكايات (ألف ليلة). إن ظهورها بمثل أحد عرامل الوحدة فى هذه 
المديئة الهائلة؛ أو العم الذى يتكرر على مسافات معينة يؤكد وحدة العمل ؛ وتماسکه, 

البنات یصرخن » بضرین بعضهن» ویجلدن الکلبتین السوداوين» الخليفة لا يطيق صبراًء بريد 
أن يعرف حکایشهن» يدفع بالحمال کی بسأل؛ البنات يغضبن؛ بستدعین العبید السود السیع ؛ 
يأمرن بقلم رقاب الضیرف؛ ولکنهن بستفسرن عن سبب عور الصعاليك؛ فتبدأ حكاية الصعلوك 
الأرل؛ كيف فقد عينه على يد الوزير؟ ومنها تتنوع حكاية أخرى» عن ابن عم الصعلوك؛ لم 
تتوالی حكايات الصعلوك الثانى: ثم حكاية الثالث التى يرد فيها ذكر جبل المغناطيس؛ والقصر 
المعلق فى الهواء» والجوارى الأربعين» والباب التاسع والشسمین. 

بعد انتهاء حکایات الصعاليك الثلاثة؛ تقص البنات ما جرى لهن؛ وننتهى «حكاية الحمال 
والثلاث بنات) ؛ ولکنها لانؤدى إلى جدار مسدرد؛ إنما تبدأ منها حكاية التفاحات الثلاث. 

هكذا تتوالى الحكايات» منها الرئيسى؛ والفرعى؛ كل حكابة تودی إلى الأخرى. يبدو الأمر 
تلقائياء كأنه دون نرئيب» أو يخضع لداع تلقائى؛ ولكننا إذا أمعنا النظر سنجد نظاما محكماء 
صارما؛ ربما لابفصح عن هندسة البناء؛ وحركته؛ والتماهانه؛ للقارئ الشمجل» أو الذى لا يقرأ 
(ألف ليلة وليلة) قراءة عميقة جادة؛ متعمقة؛ غير متأهبة» بالقدر نفسه الذى يثم به التأهب 
للتعامل مع نص أدبى نقل إلى لغتنا ما تعارفنا على تسميته بالأدب العالمى !! 

.. فى النص الذى حققه محسن مهدى قصتان مستفاتان؛ لا تتفرعان عن حكابات فرعية؛ 
إنما تعصلان بالحكاية الاطار؛ الحكاية الكبرى التى محورها شهرزاد نفسهاء إنهما حكاية ٠ابن‏ 
بكار والجارية شمس النهاره ؛ وحكاية «أنيس الجليس نور الدين ابن خاقان». إننى أعتبرهما بمثابة 
ضاحيتين لدينة (ألف ليلة وليلة) الکبری؛ ضاحيئين منفصائین لكنهما متصلتان. 

ولكن علاقة النص الأدبى بالمديئة لعتيقة لاتمثل الوجه الوحيد للتفاعل والتشابه بين الفنون 
العربية اخطتلفة, هناك فن الزخرفة؛ ونکویننه ووحداته المتشعبة المنفصلة؛ المتصلة: ولهذا حديث آخر 
أبسط فيه بعضًا من انطباعانی التولدة نشیجة معايشة نص أدبى رفيع؛ أتصور أنه ذروة ما قدمته 


الإنسائية من فن الحكى والقص.. 


الف ليلة وليلة 
معزوفة شعبية فى تمجيد المراة 
سيرة ذائية للشعب الصری 


ربطتنی بکتاب (ألف ليلة وليلة) علاقة قدربة صرفة! كأنما قد أراد الله أن تکون بالنسبة لى 
هى الأم الرءرم التى تفتح لى صدرها الملىه بالدفء والأنس والحميمية. كانت ندرا مقدورا على 
فى بحر طفولتى الهائج الملىء بالأعاصير واللوات والأخطار امحدقة؛ حيث لم يكن لمة ملاذ آخر 
غیرها؛ نهى الأب والام رالصدیق ؛ رهی العلم والمرشد والنديم. 

فما الحكاية يا ری ؟!.. 

رلکن» هل نرانی أستطيع التحدث عن طضولتى بمعزل عن (ألف ليلة وليلة) ؟ أو التحدث 
عن (ألف ليلة وليلة) بمعزل عن طفولتى؟ 

لا أظن ذلك. فكلاهما داحل فى نسيج الأخبرء حتى ليعكس كل منهما الأخر بجلاء 
روضوح. 

وكما قال أمير شمرنا: 

قد يهون العمر إلا ساعة ٠‏ وتهون الأرض إلا موضعا 

أقول: قد أقبل الاستغناء عن مثات الكتب إلا كعاب (ألف ليلة وليلة». وإنى بعد وقد قرأت 
عشرات المعات من الكتب؛ نسيت معظمها ولم يبق منها سرى الذكريات الباهتة أو بعض معلومة أر 


1۳ 
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بعض فكرة أو بعض حرفة؛ أما کتاب (ألف ليلة وليلة) فقد بقى كله؛ لا تنى تجليانه تتجدد يوما 
بعد بوم؛ لا تفقد ألقها حتی فى عصر الكمبيوتر والصعود إلى الكواكب بالتكنولوجيا الحديثة؛ بل 
إن سحرها ليزداد كلما تقدمت التكدولوجيا؛ لأن التكنولوجيا هذه - بكل بساطة - كانت الحلم 
الذى قدمته (ألف ليلة ولبلة) إلى البشرية فى وقت مبكره صارت تغذيه وتلفحه. وحتی بعد أن 
مخقق؛ نیع من الحلم القديم حلم جديد؛ ولن تتوقف عملية انسلاخ الأحلام من بعضها البعض 
مع استمرار فراءة (ألف ليلة وليلة) » ذلك أن هذا التكنيك الفذء الذى يحكم بناء (ألف ليلة 
وليلة)ء قد بنی؛ ليس فقط على انسلاخ الحكايا من الحكاياء بل إن هذا الشكل الظاهرى إن هو 
إلا تمشيل وتشخيص لانسلاخ الأحلام من الأحلام والأفكار من الأفكار والمشاعر من الشاعرا 
أحلام التقدم البشرى؛ والرقى الإنسانى والعدالة الاجتماعية. إنها فى الواقع کتاب الشعب» السيرة 
الذائية للشعب الصری؛ وما الأماكن البعيدة والبلدان الغريية التى دارت فيها الأحداث؛ والأسماء 
الأغرب» إلا مجرد رموز ابتدعها الخيال الشعبى المصرى «الحدق؛ ‏ بکسر الحاء والدال - ليهرب 
بها من رقابة السلطان؛ لكى بحقق أعجب وأغرب مقولة فى تاريخ الحياة قالها شعب من الشعوب. 
ثبنها ها هنا بألفاظ مهذبة اعتمادا على أن القارئ يعرفها بألفاظها الحقيقية, فالکتاب مصرى قابا 
وقالبا؛ ليس فحسب لأنه مدون باللهجة المصربة التى تختلف فصحاها العربية عن أى لهجة عربية 
أخمرى؛ بعبارانها المرنة الطيعة ذات المفردات التى لا تنبع إلا من بيشة شعبية کمصر بأسوافها 
رحمامانها ومدائنها وشواطها وسواحلها ومعابدها ومساجدها ونيلها المعطاء؛ ليس لهذا فحسب هی 
مصرية الجنسية؛ بل لأن «الثيمة؛ الأساسية فيهاء أو التركيبة الفنية التى ننبع منها ونصب فيها كل 
هذه الحكايات الزاهرة» إنما هى ١‏ تخشيشة؛ مصرية نيرة؛ تمخض عنها راقع اجشماعى مر وحافل 
بالتناقضات الجسيمة؛ لا مجال فيه للكفر بالفيم الروحية العظيمة الستتبة برغم ما تتعرض له من 
زلازل وزوابع» ولا جاح فيه لشورة شعبية مسلحة؛ ولا صحف يومية تعكس الآراء المعارضة» ولا 
تنظيمات لإعداد وتنظيم المقاومة؛ فليس هناك إذن سوى الكلمة؛ والخيال. فإذا كان هاملت 
شكسبير قد استعان بالفرقة الشمثيلية لمواجهة أمه بالكشف عن حقيقة خبانتها لأبيه من أجل 
الزواج من عمه؛ بأن يعيد عليها تمثيل ما حدث باعتباره قد حدث لناس آخرین؛ فهكذا فعل 
الخيال الشعبى الصری فى (ألف ليلة وليلة) فى العصور الوسطى الإسلامية؛ فأعاد صياغة الواقع 
العربى على هذا النحو الهزلى؛ ليواجه المسؤولين عن تدنيه بالحقيقة المرة؛ فهذا فى الواقع هو رأى 
الخيال الشعبى المصرى فى كل سلطان. هی حكايات مححدث فى بلاد بعيدة بين يدى سلاطين 
آخرین؛ ولكن «الکلام لك يا جارة؛ , 

هذا ما شعرت به - وان بشكل غامض - إبان قراءتی لها فى ربعان الصبا. ولهذا أصغيت 
إليها بانتباه وتركيز شدیدین» فتعلمت منها الحكمة رحب الحياة؛ والقيم النبيلة» ومعارف ۷ حصر 
لها تتصل كلها بخبرات الحياة من حل وترحال وعمل؛ فى البر والبحر راحیطات والأنهاره فى 
الأسواق والحانات؛ فى القصور والأكواخ والصحارى والواحات. تعلمث منها إلى ذلك كله.. 
معنى الفن. 


لم يكن غریبا إذن أن كان هذا الكتاب ركنا رئيسا فى معظم بيوت القرية منذ عصر الشدوین 
إلى يومنا هذا؛ فقد كان وسيظل زاداً لا ينفد. 


هی التى عجلت بتعليمى القراءة والككتابة فى زمن قياسى فى وقت مبكر جدا؛ إذ ما كدت 
ألم بمبادی القراءة والکتابة فى کتاب الفربة على لوح الاردرازه حتی لجأت إليها بشوق عفی 
فتکفلت هی بالبانی. 


تلك حصنيصة كامنة فى شرف هذا الكتاب: الجذب القوی» المثير؛ المبهج؛ المسيطرء الملهم» 
الدال . جذب مغناطيسى هائل القدرة لا خول دونه حواجز أو أغلفة؛ بالنسبة لجميع الأعمار من 
الطفولة إلى الصبا إلى الشباب إلى الشيخوخة وحتی آخر العمرر 


قوة الجذب هذه ليست فى طرائق الحكى وأساليب التشويق الحكائية وحصوبة الخيال 
فحسب؛ بل لأن مادة كل ذلك - إلى ذلك الحياة؛ بكل عنفوانها رتتوعها؛ بخيرها وشرهاء 
حلرها رمر‌ها. لم ذلك الثراء الفاحش الذی لا بحد؛فکل الكائنات وحتی الجمادات تتکلم وتتحارر 
رخس وتشعر؛ الطيور والأشجار والحيوانات والزواحف والصخور والجبال والشموس والأقمارء كلها 
تتکلم كلاما رافعيا صرفا تتقبله العفول مهما جنح» ونصدقه مهما بالغ وتزيد. 


على أرضية شباك الندرة كانت ترقد بأجزائها الأربعة المشهرئة نحت ركام من ورق (السيرة 
الهلالية) و(سيرة عنشرة بن شداد) و(سيرة ذات الهمة) و(سيرة سيف بن ذى يزن) و(سيرة فيروز 
شاه) و(سيرة حمزة البهلوان) و(سيرة الظاهر بيبرس). ليست مندرتنا هی الوحيدة التى يحفل 
شباكها بهذه الكتب؛ فمعظم منادر - والأصح مناظر - القرية لها شبابيك كهذا عليها الكتب 
نفسها. قد جمد جزءاً من عنترة ناقصاًء وجزهاً من الهلالية جدیداء فاعلم أن الجزه الناقص من 
عنترة قد أعير لمندرة أحرى مقابل هذا الجزء الجديد من (الهلالية) . أما أجزاء (ألف ليلة) فإنها لا 
تنقص أبداء لأنها غير قابلة للإعارة مطلقاء لأنها بعد أن فرئت عشرات اعات من الرات أمست 
حكايانها قابلة للطلب منفصاة فى لحظة من لحظات السهرة. يحن الحضور لحكاية من الحكايا 
فیطلبون قراءتها؛ وقد شاهدت فى طفولتى مدى الإحباط الذى يرين على القوم إذا اتضح أن الجزء 


الذى فيه هذه الحكاية غير موجود أو غابت منه صفحة واحدة. 


ما فتتت فى حیاتی قدر افتتانی بذلك الذى يقوم بمهمة القراءة فيما الحضور ينصئون 
بإمعان. طالا تمنیت أن أكونه» فلأمر ماء كان يخيل لى أنه مصدر كل هذه التجارب والعلومات 
والمعارف والحوادث المغيرة التى يقرأهاء كأنه مولفها. کنت ألاحظ أنه يستمتع كثيراً جدا بردرد 
الفعل التى تخدلها قراءته على رجوه المستمعين؛ فيتفنن فى القراءة قدر ما يستطيع ؛ محاولا 
التشخيص والتمثيل كأنه بالفعل صاحب هذه الدرر الفنية. ولم يكن ينتهى لى عجب من أن يكون 
إنسان واحد يجمع فى ذهنه ووجدانه كل هذه الحكاياء أقصد كل هذه التجارب الدنيوية الهائلة. 


شهسادات 


۰ 


۰۹ 


ما أن تملمت فك الخط حتی كان کتاب (ألف لبلة وليلة» هو أول کتاب أقلب فيه البصر 
لأجرب قراءة کلمات وجمل کاملة. وفی الواقع لم بستخرق ذلك وقتا طويلا؛ فسرعان ما أنفنت 
القراءة بفضلها؛ لأن الرغبة فى الوصول إلى ما فى باطنها من أسرار كانت رغبة حارقة ملحاحة. 
وذلك راجع إلى ملمح إضافى؛ فكثيراً ما كنت الاحظ أن القاریا قد بدأ يخفض من صونه إلى 
حد الهمس؛ حيث تتقارب الرووس فى شغف تشملها رجفة خحفية وذهول مروع؛ فإذا افترت 
منهم تلفیت زجراً حشناء قد يتطور- إذا تماديت فى الافتراب ‏ إلى أن يحملنى أبى بين ذراعيه 
عنوة فيلقى بى فى القاعة الجوانية؛ لم يغلق الباب الفاصل بينها وبين المندرة؛ فانحصر جزء کبیر 
من اهتمامی وشغفى بعدئذ فى محارلة الإمساك بتلك اللحظات التى كان يدخفض فيها صوت 
القارئ إلى حد الهمس؛ أمسك بها مسجلة فوق الصفحات. 

فجاه انتبه أبى إلى أننى قد أصبحت متعلماء أمسيت أنوب عن القارئ إذا ما تخلف عن 
الحضور لسبب من الأسباب. إلى أن جاء ذات ليلة فوجدنى مندمجا فى القراءة والجميع فى 
إنصات؛ فجلس بستمع؛ فلما سلمته الكتاب ليقرأ نحاه جانباً وفال لى: «استمر!:. قلت: «ولکن 
هذه مهمتك!؛. فال: «لقد امضیت عمراً طوبلاً فى القراءة وأحب الآن أن أستمع | لقد اكتشفت 
أن للاستماع لذته الکبری! إننى إذ استمع الآن أشعر كأنى أنعرف على هذه الحكايات من جديد 
لأول مرة!؛. 

لكنى شعرت أن أبى قد بدأ يفلق إلى حد المصبية» ویتزاید قله إذا ما اقعربت من تلك 
الصفحات الحرجة التی يتعين على القاریا عندها أن يخفض صوته حيث تتقارب الرءوس فى 
وجل. لحظتها ألاحظ أن أبى قد بدأ يفتعل شجاراً ليمدعنى من الواصلة؛ أو يخترع مشواراً يكلفنى 
به؛ فأضحكك فى سرى من سذاجته متصررا أنه رما لا يعرف آننی قد حفظت هذه الصفحات 
عن ظهر قلب طوال أيام اختلائى الحميم بهذا الكتاب الفذ. , 

ثم اه - أبى - بدأ يلجأ للنصيحة بإبعادى عن الولع بهذا الكتاب فكان بحقر من شأنه أحيانًء 
فأجاريه أنا الآخر فى مخقيره لأوهمه أننى غير متأثر بما فيه من ألفاظ خارجة ومشاهد فاضحة؛ لكنه 
ما لبث حتى سلم أمره لله وثركنى أقرأ فيه على هرای. 

ولقد جربت متعة الإحساس بردود فعل القراءة على جمع من المستمعين. لكن هذه المتعة 
حيدما وصلت إلى مداها أورئتنى تشوّفا لمتعة أكبر نكون لاشك أكثر عمقا وإدخالا للبهجة والسرور 
على نفسى: متعة الاحساس بأن أكون صاحب كل هذا الكم من الحكايا والتجارب الحياتية؛ أن 
أكون مولفها. وهی متعة مستمدة من شعورى باستمتاع الأخرين» مشعة الإحساس بردود الفعل 
الجماهيرية؛ متعة أن نكون مؤثرا فى كل هؤلاء. من حسن الطالع أننى كنت واعيا بحقيقة 
استمتاع الآخخرين ب (ألف لبلة وليلة) ؛ فعرفت فى وقت مبكر كيف بر الناس ومتی بنصتون 
إليك فى جدية واهشمام. إن ذلك لا يتحقق إلا حين يشعرون بأنك تقدم لهم الحياة لفسهاء 
بوضوح ودون مواربة» أن تسمى الأشياء بأسمائها. عرفت أن محاولة ستر العرى أحبانا نكون 


أسخف من العرى نفسه؛ وأن كثرة التحفظات تخنق الفن وتقدم الصورة الزائفة للحياة ونکرس 
للزيف والتدليس والكذب. عرفت أن الفن مئاع فى حد ذانه؛ وتلك حفيقة تغنيه عن أى وظيفة 
شرط أن يكون مبنياً على الصدق المطلق والرؤية الصافية للأښياء. إن الفن - القصصى بوجه 
حاص - إذا جائب الحياة صار شيئاً هامشياً لا قيمة حفيقية له؛ صار أشبه بالأحاجى والألغازه 
محصوله لا يستحق ما تبدله فى حلها من مجهود. 

عرفت أن «الشكل؛ فى الفن الروائى قبوله مرهون بمدی ما يحثويه من مربة حبائية تتصل 
بجوهر الحياة؛ حياة عامة الناس؛ عالم الأحاسيس والمشاعرء الجهد والعناء رالشقاء. فإذا جاء العمل 
الفنى محتواً على هذه الحياة المحسوسة الملموسة؛ فان القارئ سیتقبل بصدر رحب أن تتكلم 
الحيوانات والأشجار والأطبار: وأن ينطلق المارد من القمفم بمجرد حكة الأصبع على زر من 
الازراره وأن بیطش السلطان كل ليلة بامرأة؛ وأن يلتقى السندباد فى أسفاره ورحلانه كل هذا الكم 
الهائل من العجائب والغرائب. 

يحضرنى بهذه المناسبة موضوع فى غاية من الطرافة والأهمية معاء أرى من الواجب ذكره ها 
هنا. فرأنه فى مجلة «الدوحة» القطرية منذ بضعة أعرام؛ ركان على هيلة مقي صحفی ثقافى مزود 
. بالصور الفوتوغرافية عن رحلة جدونية عظيمة أشبه برحلة هايردال الذى أراد أن يشبت وصول 
الفراعنة القدامى إلى الشاطى الآخخر من البحر المتوسط بواسطة قوارب مصنوعة من البردی؛ فقام 
بصنع قارب على الدمط التاریضی الفرعونی نفسه؛ وقام بالرحلة مرئين؛ فى المرة الأولى تعرض 
للفشل لأسباب فنية؛ تلافاها فى المرة الثانية فنجحت الرحلة؛ واثبت بالدليل القاطع صدق مقولثه؛ 
ثم سجل تفاصيل هذه الرحلة فى کتاب نشرت دار العارف ترجمة له فى سلسلة «اقرأ . 

أما ذلك التحقيق الذى أعنيه؛ فإنه شىء من هذا القبيل. أحد المفتوئين بكتاب (ألف ليلة 
وليلة) - وهو هولندی إن لم تخنی الذاكرة - وقع فى غرام السندباد البحرى؛ فأراد أن يختبر ما فيها 
من معلومات؛ وأن يتحقق من أشياء كثيرة أهمها: هل هذه الأماكن الثى زارها السندباد من جزر 
وشواطئ ومرافئ وبلدان موجودة بالفعل على الخريطة بالخطط نفسها الموجودة فى السندباد؟ أو 
كان لها وجود ذاث يوم؟ وهل المعلومات التی أوردها السندباد عن طرائق الحياة وأنواع العمل 
والعاملات والطبائع والأجواء حقيقية أم أنها محض خيال ابندعه الراوی الشعبى كيفما اتفق؟ 


حمل هذا الرحالة المغامر فكرة مشروعه المجدون هذا وطاف به على الشركات العالمية الکبری 
المعنية بالأبحاث فى انحاهل والغابات والأماكن النائية. ولو أنه عرض فکرته هذه علينا نحن العرب 
أصحاب الكتاب للقی من العنت والسخرية ما يجعله بتوب إلى الله توبة نصوحاً عن مثل هذه 
الأفكار الخرقاء. لكنه كان يدخرنا للعمل المناسب فى المرحلة التنفيذية للمشروع. 


وجد بالفعل شركة تتحمس لتمویل مشروعه. أحذ يطوف بالبلاد العربية كلها بحشا عن 
عمال راصنایمیة» متخصصين فى صناعة السفن على الطرز القديمة. فلقى فى هذا أشد العناء؛ 


شهسادات 


۱۷ 


لكنه وفق أخيرا فى العثور على بعض العمال المهرة؛ فنقلهم على نفقته إلى الشاطئ العمانی الذى 
اختاره لیم فيه التصنيع ومنه تنطلق أولى الرحلات. 

قدم للعمال نماذج لسفينة السندباد كما كانت فى ذلك العصر بكل حذافيرهاء بشرط أن 
يكم صناعتها من الواد نفسهاء الأخشاب نفسها الأشرعة نفسها انجادیف نفسهاء فنفدوها يكل 
دفة فى شهور معدودة حتى استوت قائمة على الميناء. 

وکانت معه خطط الرحلات السبع مدونة خطوة بخطوة؛ كل خطرة مصحوبة بمناظر 
ومشاهد معينة» حى أحوال المياه وتقلبات الجو كانت مدونة فى مذكرانه الضافية, 

لم حرکت سفينة السندباد ومن خلفها طاقم من سفن الإنقاذ والأبحاث متخذة آهبتها 
للعدخحل فى أبة لحظة حرجة. لكن الرحلة تمت بسلامة الله» ليتأكد للسندباد المعاصر أن جميع ما 
ورد فى رحلات السندباد من معلومات ثاريخية وجغرافية واقتصادية واجتماعية وطبيمية إنما 
انطلفت من حقائق؛ وأن الخيال لم يلعب فيها سوى دور الحبكة رالتشویق. 

من هنا ينضح لنا- كما سبق أن قلت حینما نقلت هذا الوضوع إلى مقالى الأسبوعى 
بمجلة «الإذاعة والتليفزيون» ‏ أن المعارف الواردة فى كتاب (ألف ليلة ولبلة) هى خبرات حقيقية 
استقاها الراوى من جارب حيانية؛ فضلا عن الکتب والمصادر الترائية الكثيرة. هذا أول درس عظيم 
تلقيته فى الكتابة الروائية: ألا يكتب الكائب إلا عن تجربة حقيقية وعن ناس يعرفهم حن العرفة؛ 
وأن يتوخى الدقة والحرص ما أمكن فى نقل أية معلومة؛ لأن معلومة واحدة مكذوبة - مهما ضؤل, 
شأنها - نهدم بناء دراميا مهما تميز بالرسوخ والإنقان. 

نعود إلى ما سبق أن أشرت إليه آنفا من تناسخ الأفكار والمشاعر والحكايا من بعضها البعض؛ 
دون أن يلغى بعضها البعض بل يثبث ویقری بعضها البعض فى نضافر وتمازج وتشابك والتحاد' من 
أجل الوصول إلى رؤية أوسع وأوضح للحياة. 

إن حكايات (ألف ليلة وليلة) نشبه فى نظرى عدسات طبيب العیون حینما يجرى على 
عينيك كشفا لاختبار العدسة المناسبة لمدى ضعف بصرك. إنه بضع على عینباك إطار منظار فارع 
من العدسات» لم يضع فيه إحدى العدسات ويسألك عن الرژية فتقول إنك ربت الصف الثانی 
للعلامات الدائرية؛ فيضع فوقها عدسة أخرى؛ فإذا انكشف الصف الثالث بضع عدسة ثالئة ورابعة؛ 
هكذا تتسع الرؤية فى عينك شيئا فشيئا حنى تتمكن من رؤية دق العلامات. 

تلك هى فكرة حكايات (ألف ليلة وليلة) ؛ فكرة تواتر الحكايات» وترادفها؛ ونراكمهاء لكى 
تتسع الرژية أمامك فترى أدق ما فى الحياة من أشياء؛ وأدق ما فى الشاعر من وجع . 

ولربما تصور البعض أن (ألف ليلة وليلة) إن هى إلا مجموعة من الحكايات غير المترابطة» لا 
يجمعها سری أن شخصية واحدة لمكيها كلهاء هی شهرزاد. 


ص۹۹ ل شهسادات 


وتبعا لهذا التصور الخاطئ نكون «التيمة» الأساس هی «تيمة» السيدة التى مخكى لزوجها 
حكايات تستمهله بها ليؤجل قتلهاء ولأنها «تیمةه مطاطة فإنها تتسع لمات من الحكايات التى 
يمكن أن تملأ ألف ليلة. 


وبناء علیه, فان الكثيرين الذين أعادوا صياغتها للإذاعة والتليفزيون استباحوا لأنفسهم تألیف 
بعض حکایات على نسقهاء وحشرها فى «الثيمة؛الفنية التى حتمل - من وجهة نظرهم - الزید 
من الحكايات المتنوعة. هكذا فعل أستاذنا طاهر أبو فاشا - وهو بالمناسبة أهم وأمیز من كثبها حتى 
الأن كتابة معاصرة ‏ حینما كان بعدها للإذاعة فى الستينيات» فلما استنفد أجمل حكابانها بدأ 
فى وضع حكايات من تأليفه على نسقهاء تتواءم مع الأوضاع السياسية الراهنة وتعكس تناقضاتها 
وقضاياها. 


أبدا ببست هذه هی «العيمة؛ الأساس فى حكايات (ألف ليلة وليلة) . ومن ثم» فالحكايات 
لیست مجرد حكابات يمكن اختصارها أو استبدالها بحکابات آحری حتى ولو كانث متشابهة 
وعلی النسق نفسه. ۱ 

إنما «التيمة؛ الأساس هی وضمية المرأة فى المجشمع الشرقى الرجولى الصرف. 

فلأنه مجتمع رجولی خحالص؛ المرأة فيه مجرد متاع یمتلکه الرجل كما بمتلك الأشياء» 
يبيعها أو پشتریها كما الأشياء؛ فان انخاذها محورا فنيا مقدما مجتمع كهذا؛ هو فى حد ذانه ئيمة 
مثيرة : علاقة الرجل بالمرأة , 

ترى؛ ما حجم الدهشة التى سأقابل بها إذا قلت الآن إن کتاب (ألف ليلة رليلة) موضوع 
لمسجيد الراة والتكريس لحريتها ؟1.. 

یا کان حجم الدهشة؛ فان (ألف ليلة وليلة) هى فى حقيقة أمرها معزوفة درامية واسعة 
النطاق والمقامات من أجل مخرير المرأة بكل ما حمله كلمة التحربر من معنى. 

هذه ليست مجرد وجهة نظر أخلعها على هذا العمل اجتهاداً منى فى التفسير أو التحليل! 
إنما هی التيمة الأساس فى العمل؛ هى حجر الأساس فى البناء الراولى» وهی أيضا - بلغة دارسى 
النصوص المسرحية القدامی - القدمة النطقية الى يبلورها النص فى عدد كبير من الحكايات 
الغنتلفة المتنوعة فى مختلف البيفات الاجتماعية؛ من الفمة إلى القاع؛ من القصور إلى الأكواخ» 
مجتمع الملوك ومجتمع الصعاليك .. إلخ. 

بما أن الحكايات كلها يتكون منها فى النهاية عمل فنى واحد؛ فإنه يحق لنا أن نعتبره رواية؛ 
رواية تتضمن عددا كبيرا من النصوصن الکونة لعالم واحد متکامل. 


تبدأ الرواية على هذا اللحو : 
؛ الحمد لله رب العالمين والصلاة والسلام على سيد المرسلين سيدنا ومولانا محمد 
رعلی آله وصحبه صلاة وسلاما دائمين متلازمین إلى يوم الدين. وبعد؛ فان سير 
الأولين صارت عبرة للآخخرين لكى بری الإنسان العبر التى حصلت لغيره فيعتبر 
وبطالع حديث الأم السالفة وماجرى لهم فينزجر . فسبحان من جمل حديث 
الأولين عبرة لقوم أخخرين؛ فمن تلك العبر والحکایات التى تسمى ألف ليلة وليلة 
وما فيها من الغرائب والأمثال» . 
بعد هذه المقدمة الموجزة جدا؛ التى استغرقت ستة أسطر فحسب» لجىء أول حكاية بعنوان 
«حکاية اللك شهريار وأخخيه الملك شاه زمان؛. وهى الحكابة الأولى؛ التى ثم فيها وضع حجر 
الأساس فى هذا البناء الفذ. 
موجز الحكاية أنه كان يوجد فى سالف العصر والأران ملك من ملوك ساسان بجزائر الهند 
رالصین ؛ له ولدان؛ أحدهما كبير والآخر صغير. وكانا بطلین؛ وكان الكبير أفرس من الصغير؛ وقد 
ملك البلاد وحكم بالعدل بين العباد وأحبه أهل بلاده رملکته ركان اسمه الملك شهريار. ركان 
آخوه الصغير اسمه الملك شاه زمان وكان ملك سمرقند العجمء ولم بزل الأمر مستقیما فى 
بلادهما وکل واحد منهما فى ملکته حاكم عادل فى رعبته مدة عشرين سنة رهم فى غاية البسط 
والانشراح. 
هکذا يندمهما الراری بنص عبارانه. ونلمح فى هذه العبارات الإبحاء الواضح بأن صفو 
الحياة واستقرارها هذا سوف يتعرض بعد قلیل لهزة عنيفة نکشف حقيقة الوضع؛ إذ هو استفرار 
+ 0 ظاهری زالف؛ قائم على الفرض بالقوة والرهبة والسلطان. رطالا أن الاستفرار غير مستثب بذانه - 
/ أى بالوسائل الطبيعية المؤدية إلى الاستفرار - فانه لا يكون استقراراً مهما بلغت القوة الفارضة من 


f‏ جبروت رسلطان. 
3 الاستفرار فى المملكتين ‏ إذن - مفروض بالقوة والسلطان» ليس بتوفير العدل والحرية حقاء 
بل بالقمع واشاعة الرهبة والخوف. وبیت القصيد فى الاستقرار» وکل رموزه تتجمع فى بؤرة واحدة 
هی مخدع السلطان نفسه؛ بيته؛ حریمه. فمن لا يستطيع نشر العدل رالحرية فى بيده بين حریمه 
لا يستطيع بالضرورة نشره بين شعبه؛ نلك مقولة شعبية عربية عريفة برددها رجل الشارع فى مصر 
پاستمرار, 
وامجتمع الذى يعامل المرأة باعتبارها أداة مععة للرجل؛ ومجرد جارية؛ ودأمة » تتعکس نظرته 
المتخلفة هذه للمرأة على کل الأمور. فى هذا المجتمع بلغ الغرور بالرجل حداً خطيرا جعله بتصور 
أنه يستطيع إحكام السيطرة بالقوة على المرأة؛ وأنه هو المنوط بحماية شرفه منهاء شرفه هوء آما شرفها 
هی فأمر لا يعنيه. وإذا كان هذا هو معتقد الرجل العادی» فما بالك بالسلطان؟ إن السلطان بقوة 


ليق 
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جبررته » بحرسه وخدمه وحشمه؛ یضرب حول حریمه نطانا حدیدیا لا پشسرب منه الهواء؛ فلا 
بجدن فرصة للخيانة الزوجية. إنه نتاج مجتمع یفترض الخسة والخيانة فى الرأة بادئ ذى بدء! 
فكأنها کالن من الدرجة السفلی؛ مع أن هذه النظرة الضيقة يدحضها وضع المرأة پاعتبارها أما 
ومربية وزوجاً فاضلة؛ إلا أن النظرة الضيقة لا نری هذا الجانب المشرق فى المرأة. ونشيع فى فلكلور 
هذا المجتمع وأدبيائه الشعبية مقولات خاطكة خط من شأن المرأة كقولهم نها حلفت من الضلع 
الأعوج من آدم؛ أى أنها مجبولة على الانحراف والخيانة! 

ولكن (ألف ليلة ولیلة) جىء لتفضح هله المعتقدات الخاطفة ؛ وتعرى الحقائق بقسوة وسخرية 
مريرة؛ لتدفع المجتمع الرجولى إلى تصحيح معتقداته؛ ونقويم علاقته بالمرأة؛ ومعاملتها باعتبارها 
النصف الأخخطر من انمتمم؛ لها مثل ما للرجال من حقوق. على رأس هذه الحقوق إعطاؤها الحرية 
الشخصية كالرجل سواء بسواء؛ وتفويضها أمر نفسها وحماية شرفها بنفسها. أما سجنها فيدفمها 
إلى الشمرد ومارسة الحربة الشخصية ولكن فى السرء كأنها تنتقم لنفسها بالهزه من سجنوها 
وافترضوا فيها الدونية والخيانة. إنها ليست كائنا ضمیفا كما برحی شكلها ووضعها الاجتماعى 
الجائره لا؛ إنها أقرى ما نتصورء والدليل الفاطم على ذلك هو حجر الأساس فى السطور الأولى من 
الحكابة الأولى » وتبلور معناه وتملیه فى شخصية شهرزاد التى استطاعت أن نرد الملك الضال إلى 
الصواب. 

فما حجر الأساس با تری ؟ 


فلنا إن الاستفرار الزالف كان بشمل الملکتین؛ إلى أن حدث حادث عارض دمر كل هذا 
الاستفرار وأشاع الاضطراب والخراب فى المملكة؛ وسالت آنهار الدماء. 
حدث أن اشاق الملك شهرهار لرژية شفیقه اللك شاه زمان؛ فارسل أحد وزرائه إلى أحيه فى 1 ۳ 
ملکته يبلغه الرغبة السامية. فلم يسع الملك شاه زمان إلا التلبية من وقته؛ فتجهر فى الحال للسفر؛ ۹8 
وغادر قصره بصحبة الرسول. ولكنه بعد أن قطع من الطريق شوطا طویلا تذكر أنه نسى خرزة 
مقدسة أشبه بتميمة يتفاءل بها فى سفره؛ فارند عائدا لإحضارها وكان الليل قد بلغ منتصفه. 3 
ما أن دخل قصره حتى فوجئ بزوجته راقدة فى فراشه تعائق عبدا أسود من عبيد القصر 
یضاجمها. فاسودت الدئیا فی وجهه وقال فى نفسه : 
«إذا كان هذا الأمر قد وقع رأنا ما فارقت الدينة فکیف حال هذه العاهرة [ذا غبت 
عند أخى مدة؟! لم إنه استل سیفه وضرب علق الاللین؛ ومضی من وفته وساعته 
قاصدا بلاد أخيه الملك شهربارا . 
فرح آخوه برژبته › وجلس پسامره» لكن الملك شاه زمان لم يكن ۳ حال طيبة» رلم يشأ أن 
پذکر لأخيه شیا ما حدث» واکتفی بقوله إن فى باطنه جرح [ كذا] . فأراد أخوه الملك شهریار أن 


فق 


۳۲ 


پسری عنه؛ فعرض عليه أن يقوما معا برحلة للصيد والقنص بنسى فيها أحزانه. إلا أن مزاج اللك 
شاه زمان كان معتکرا تماماء فاعتذر عن الرحلة بلباقة راجيا أخاه أن يقوم بالرحلة وحده ويتركه فى 
القصر يستجم فى هدوء يحتاجه. وبالفعل ترکه الملك شهربار ومضى فى رحلته: 
«وکان فى قصر الملك شهريار شبابيك تطل على بستان أخيه؛ فصار ينظر منها 
جلباً للتسلية. فإذا به يرى باب القصر قد انفتح؛ وخرج مله عشرون جاربة وعشرون 
عبداً؛ وامرأة أخيه تمشى بينهم وهی فى غاية الحسن والجمال؛ حتى وصلرا إلى 
فسقية؛ وخلموا ثيابهم؛ وجلسوا مع بعضهم» وإذا بامرأة أحبه الملك تقول: يا 
مسعود؛ فجاءها عبد أسود فعائقها وعائقته؛ وواقعهاء وكذلك باقى العبيد فعلوا 
بالجوارى» ولم يزالوا فى برس وعناق ونحو ذلك حتى ولی النهارة (ص 1 ج .)١‏ 
خعيانة جماعية أشبه بالتظاهرة. ارجو أن تلاحظهاء لأنها ندل على تمرد جماعى أصيل ركب 
فى سلوك الجوارى بحكم التربية الخاطئة وشيوع النظرة الضيقة للمرأة. وهن وان كن فى الظاهر 
خاضعات فإنهن لسن بحرائر.. منتهی السخرية من المجتمع المغلق القائم على الکبت والتحريم دون 
مبرر منطقى مفهوم. فالإنسان لابد أن ينفس عن مكبوتاته بای شكل وفی أى سبيل . 
فلما شاهد الملك شاه زمان ما شاهد قال؛ والله إن بلیتی أخف من هذه البلية. وقد هان ما 
بنده من القهر والغم وقال: هذا أعظم ما جرى لى» , 
وإذ عاد أخوه الملك شهربار من رحلة الصيد والقنص, لاحظ أن أحاء الملك شاه زمان قد 
ردت الدماء فى وجهه؛ وصار يأكل بشهية بعد إفلال. فتعجب شهريار من ذلك رفال؛ ويا أخخى » 
كنت أراك مصفر الوجه والآن قد رد إليك لونك فأخبرنى بحالك». فقال له شاه زمان: (أما 
تغير لونى فأذكره لك واعف عنى عن إخبارك برد لونى». قال: «أخبرنى أولا بتغير لونك وضعفك 
حتى أسمعه , 
فحكى له الملك شاه زمان قصة اكتشافه يانة زوجه له مع العبد الأسود يوم مجيكه إليه» 
وكيف ضرب عنقيهما معأء وكيف جاء إليه معتكر امزاج ضائق الصدر؛ فهذا سبب تغير لونه 
وضعفه. أما السبب فى رد لونه فطلب الإعفاء من ذکره, 
فاستحلفه الملك شهربار وناشده الله إلا ما حكى له السبب؛ فنزل شاه زمان عند رظبته؛ 
وحكى له ما شاهده فی البستان صبيحة يوم سفره. فقال شهریار: «مرادی أن أنظر بعینی» . فقال له 
آخوه شاه زمان: «اجعل أنك مسافر للصيد والقنص واختف عندى وأنت تشاهد ذلك وتتحققه 
عیداك؛ . 
فنادی الملك من ساعته بالسفر» فخرجت العساکر والخيام إلى ظاهر المدينة» وخرج الملك 
وجلس فى الخیام منبها على غلمانه ألا يدل عليه أحد؛ ثم نه تنكر وخرج خحلسة إلى الفصر 


الذى فيه آخوه؛ وجلس فى الشباك المطل على البستان ساعة من الزمان؛ فإذا بالجوارى وسيدئهم فد 
دخلوا مع العبيد وفعلوا فعلتهم الشنيعة واستمروا كذلك إلى العصر. 

طار عقل الملك شهربار من رأسه» وقال لأخيه شاه زمان: «قم بنا نسافر إلى حال سبيلنا 
وليس لنا حاجة بالملك حتى ننظر هل جرى لأحد مثلنا أو لا؟ فيكون موتنا حير من حياتناة . 


فأجابه لذلك. لم حرجا من باب سرى ومضيا فى سفرة طوبلة استمرت أياما وليالى» إلى أن 
وصلا إلى شجرة فى وسط مرج عندها عين ماء بجانب البحر المالح» فشربا من تلك العين وجلسا 
يستربحان. لم إذا بالبحر قد هاج وطلع منه عمود أسود صاعد إلى السماء وهو قاصد تلك الرجة. 
فلما رأيا ذلك خافا وطلما إلى أعلى الشجرة وكانت عالبة؛ صارا بنظران ماذا يكون الخبر؛ وإذا 
بجنى طوبل القامة عريض الهامة واسع الصدر على رأسه صندوق» فطلع إلى البر وأئى الشجرة التى 
هما فوقها؛ وجلس ختها وفتح الصندوق رأخرج مه علبة ثم فتحها فخرجت منها صبية غراء بهية 
كأنها الشمس الضية. نظر إليها الجنی فائلا: 

- ويا سيدة الحرائر التى قد اخغطفتك ليلة عرسك أريد أن أنام قليلا؛ , 


لم وضع ١ا‏ جنى رأسه على ركبتها واستغرق فى النوم. فرفمت الصبية رأسها إلى أعلى الشجرة 
فرأت اللکبن وهما فوق تلك الشجرة؛ فرفعت رأس الجنى من فوق رکبتها ووضمتها على 
الارض ووقفت مخت الشجرة وقالت لهما بالإشارة انزلا ولا تخافا من هذا العفریت. فقالا لها بالله 
عليك أن تسامحینا من هذا الأمر. فقالت لهما بالله علیکما أن تزلا وإلا نبهت علیکما العفریت 
فيقتلكما شر فتلة. فخافا ونزلا إليها. فقات لهما وقالت: «ارصما رصعاً عنيفاً وإلا أنبه علیکما 
العفریت» . فمن خوفهما قال الملك شهريار لأخيه الملك شاه زمان: ويا أحى إفعل ما أمرنك به» . 
فقال: ۷۱ أفعل حتى نفعل أنت قبلى؛ . وأخذا یتغامزان على نكاحها فقالت لهما؛ «مالى أراكما 
تتغامزان فان لم نتقدما رتفعلا لا نبهت علیکما العفريث. فمن خوفهما من الجنی فعلا ما 
آبرتهما به: فلما فرغا قالت لهما: «قفاه. واخرجت من جیبها کیسا وأخرجت لهما منه عقدا 
فيه لحمسمائة وسبعوك خانما؛ وقالت لهما: 

- «أتدرون ما هذه؟). 

قالا لها: دلا ندرى١.‏ 

قالت لهما: : 
«أصحاب هذه الخواتم كلهم کانوا يفعلون بى على غفلة قرن هذا العضریت» 
فاعطیانی خاتمیکما أنتما الإثنان الآخران؛ . 


فأعطياها من يديهما خائمين. فقالت لهما: 


آذ تت اسک ر شهساداث 
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إن هذا العفريت قد اختطفنی ليلة عرمى» لم إنه وضعنى فى علبة وجعل العلبة 
داخل الصندوق ورمى على الصندوق سبعة أقفال؛ وجعلنى فى قاع البحر العجاج 
المعلاطم بالأمواجء وليعلم أن المرأة منا إذا أرادت أمراً لم يغلبها شىء كما قال 
ی ۱ 
لا تأمنن إلى النساةه ولا نثق به دهن 
فرض اهن رسبخطهن مملق بفررجهن 
بلسدين ود كباذبا والفدر حشوثيابهن 
بحديث بوسف ناعتبسر مشحزرا ص كيدهن 
آز سای [بلیس أخرج آد مأ من أجلهن؛ 


قال الراوى: فلما سمعا منها هذا الکلام تعجبا غابة العجب وقالا لبعضهما؛ 
- (إذا كان هذا عفريتاً وجری له أعظم ما جری لنا فهذا شئ يسلينا؛ . 

ثم إنهما انصرفا من ساعتهما عنها ورجعا إلى مديئة الملك شهربار ودخلا قصره. ثم إنه رمى 
عدق زوجته وكذلك أعناق الجواری والعبيد؛ وصار الملك شهربار كلما يأخحذ بنتاً بكرا يزيل 
بكارتها ویقتلها من ليلتها؛ رلم بزل على ذلك مدة ثلاث سنوات فضجت الئاس وهربت ببدانها ولم 
ببق فى تلك المديئة بت نتحمل الوطء. ثم إن الملك أمر الوزير أن يأنيه ببنت على جرى عادته» 
فخرج الوزير وفتش فلم يجد بنتأ نشرجه إلى منزله وهو «غضبان مقهور خایف على نفسه من 
الملك؛ . وكان الوزیر له بنتان ذانا حسن وجمال وبهاء؛ الكبيرة اسمها شهرزاد والصغيرة اسمها 


دنيازاد؛ وكانت الكبيرة - طبعا طبعا - قد قرأت الكتب والتواریخ.. إلخ.. إلخ. 
0 حجر الأساس فى (ألف ليلة وليلة) - إذن- هو قضية مخربر المرأة من العبودية الفروضة 
عليها بقانون جائر غاشم لا برحم. ولعله أول عمل فى تاريخ الثقافة العربية يتناول هذا الوضوع 
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الخطیر بهذه الرؤية الغنية الواسعة. ولأنه عمل فنى مضاد لثقافة المؤسسة الرسمية فكان لابد له أن 
یشخفی وراء ستار من التمویه حتی لا بصدم العقول المحافظة المتحجرة برؤية تعدافى وتتضاد مع 
النظومة الثقافية الاجتماعية السیطرة؛ الصرة على اعتبار المرأة امه وجارية وأداة متعة فحسب. 

غير أن اختلاف الرواة وضعف إدراكهم أحياناء جعلهم يبالغون فى إظهار الجانب الخبیث 
من المرأة كأنه الوضوع الأصلى؛ كأن العمل يهدف إلى إظهار مدى انحلال المرأة ودونيتها. 

إلا أن ال رکيبة الفنية؛ وحجر الأساس الذى قام عليه بناء العمل الفذء هى التى حفظت 
للعمل غرضه النبيل؛ فالذى خان الملك ومرغ شرفه فى التراب امرأة؛ لكن الذى ارتفع بمستواه 
الثقافى والانسانی فى النهاية كان أيضا.. امرأة. 

فيا لها من «سیمفونیة؛ رعوية قامت على التكريس لحد المرأة ورد اعتبارهاء فى مهرجان 
درامى حافل بالأنس» متخم بالمعارف؛ زاخر بالمشاعر الإنسانية الفياضة. 


دوگ 


مليمان فياض ‏ ا 


تركية کانت جدلی. واسمها كان تركياً؛ صديقة (هل هذا الاسم هو مؤنث: صديق؟) 
موطنها المصرى الأرل؛ كان فى الاسكندرية؛ كما حکت هی لى. ولم يكن قد بقى لها من 
ذكرى تبوح بها لناء نحن أحفادها الصغار؛ سوى أنها كانت نذهب إلى مدرسة؛ وتصعد تلا لتنزل 
منه, فتجد فجأة على مشط قدمهاء فى كل صباح؛ ربالا فضيا. وکانت الربالات تتجمع فى 
صندرقها كل برم. وأخطأت جدنى؛ فباحت لعمها احسن عبد الله بسر الريال الغضی؛ فلامها؛ 
لأنها باحت بالسر؛ فلها صديق فى عمرها من الجن؛ وأكد لها أنها لن خصل على أى ربال 
فضی من صديقها الجبى الذى لا تراه, وبراهاء فى أى صباح. وقال لها إن صديقها الجنى كان 
بعشقها رإنه قد هجرهاء وإن عليها أن ندعو الله؛ فى كل صباح؛ كيلا يؤذيها هذا الجنی. هل 
ترى هذا الجنی قد عاقبها؛ فغادرت شاطئ البحر والثغره لتتزوج من جدىء أبى أمى ؟ وتقبع فى 
قريتنا معه؛ لتنجب له ثلاث بنات؛ وابنا (هل كانت نلك الحكاية حلما من أحلام الليالى؟)» 
وتنسى ذكرى راعيها وعمها الشاب؛ فلا تمرف حتى أنه صار عضو بمجلس الشیوخ فى 
الاربمینیات؛ ولا نکر عنه سوى اسمه؛ وننسی معه: البحر؛ واللخر؛ والأهل , ونعيش فى اغتراب 
روحى» جعلها شبه قعيدة لسمنتهاء غارقة فى الصمت؛ والحزن؛ إلا حين ترائا نحن أحفادها 
الصفار؛ أو حين تأنيها مسكينة طالبة رفد؛ فتصنع لها بيدها كوبا من الليمون؛ وهی جالسة على 
سجادة» على حصير؛ وتسحب لأجلها قطعا معدنية من البرايز والريالاث من حت السجادة؛ وتطبل 
يد زائرنها عليها خخفية؛ وهی تنظر فى جل إلى الأرض! 

جدنی رآها جدى؛ فى ليلة زناف أخختهاء كان عربى الأسلاف من إليوبياء فارع الطول» 
مستدير الوجه؛ یمیل لونه إلى الشقرة؛ وتخمل أسرته لقب: الحبشى. هوبها؛ وربما لم نهوه هى» 


{Ye 


یی یی 


۳ 


وربما لم تره إلا فى نحة. وکان يملك فى فریتناثلائین فداثً؛ ریئا من طابقين» بداخله فسحة؛ 
ونی أعلاه سطح به شراعة؛ محیط به أربع غرف؛ وله شكمة بصعد إليها بأربع درجات؛ بها باب» 
هو مدخل الضيوف والزائرين إلى «مندرة بیته. متی رآها جدی؟ وأين كان هذا الزفاف لأختها؟ 
لم أعرف ذلك قط؛ لأننى لم أسأل عنه. فقط؛ أزكد أن آخنها كانت فاحمة السواد» قصيرة القامة 
مفلفلة الشعر؛ على العکس منها هى البيضاء؛ مستديرة الوجه؛ ملونة العینین» مسترسلة الشعر؛ 
لعلها كانت أختا لها من جارية أفريقية » بملك اليمبن. وصارت الأختان متزوجتین من أخخوين؛ فى 
بیتین منجاورین؛ هما كل ببوث آل الحبشى. ولا أذكر أنهما كانتا تتزاوران» لا هما ولا الأحوان؛ 
التنافسان» تنافس قابيل وهابيل. وإلى جدنی كانت تصل جنيهات؛ فى کل شهر؛ من عائد رقف 
بمدينة طنطا. ولجدنی؛ فيما حكت لى أمى؛ كان أقارب باللصورة؛ يحملون اسم: آل الملا. كان 
لهم بيت بشارع عباس فى الطابق الثالث؛ ربه محام شهيرء أعزب إلى نهاية عمره؛ وله ثلاث 
أخعوات يشمن معه عانسات؛ فلا رجل يتقدم إليهن بلیق بهن. كانت إحداهن اسمها «سنیة؟» 
ونقدم لها توفین الحكيم فى الأربعينيات: فسألت عن دخله؛ فقيل لها إله صحفى؛ فقالت 
باستنكار: صحفى ؟ وثيل لها ان دخله مائة جنيه؛ فسخرث فائلة: أنا أنزوج من صحفی» ودخله 
مائة جنيه فقط ؟ والثائية كان اسمها: نبوية» وكان لها مظهر أميرة: وساهرة أبدا على أخيها احامی 
فى صحره ونومه ومأكله ومشربه. وتزوجت بعد أخيها من صاحب كازينو شهیر على نيل القاهرة. 
عرفت هذا البيت؛ حين مرضت أمى» وذهيث مع أبى إلى طبيب بالمنصورة؛ ونزلنا ضيوفاء أياماء 


. فى هذا البيت. كان عمرى ست سنوات؛ أو أكثر قليلا؛ وكانت لی أخت اسمها زيدب رلدت 


قبلى ميئة؛ فمنحها أبى اسماء ودثنها فى رکن بساحة البييث؛ وکانت أمى ترش عليها ماء فى کل 
صباح» رغذرنی من المشى فوق أرض هذا الرکن؛ وكان لی أخ اسمه: رفمت؛ ومات بدوره وله 
من العمر عام ونصف فى دور حصبة أصابه وأصابنى» وبقيت بعده حيا بعين واحدة؛ فقد أحذت 
الحصبة معها حين رحلت عنى عينى الأخرى. 

عند جدنى ذهبت أمى غاضبة من أبى ذات ليلة؛ وجلست ليلة لا تسى مع جدئى؛ حتى 
غفوت برأسى » على فخذها » ودفء موقد نحاس بشع بحرارته ورهجه فى غرفتها. ورائحة بخور 
الوقد تملأ آنفی» وکانت جدتى کی لناء نحن أحفادها الصغار» من بنئين وحفيدين أخرين 
لزوجهاء حكاية بوسف السحور؛ وحبيبته الأميرة التى تسهر على البخور؛ لكى نعود الحياة إلى 
تمثاله الحجرى. كانت؛ فيما أذكر؛ فيما يبدو لى الآن؛ تحفظ حكاية بوسف المسحور بألفاظها 
العربية عن ظهر قلب؛ وكانت حين نستكيرها بالأسفلة» تنهرنا بألفاظ نركية. كانت تعرف التركية 
وتقرؤها لو وجدت ما نقرؤه بهاء وتكتبهاء لو وجدث من تکب له بالتركية؛ هكذا أكدث لی أمى » 
وكانت نقرأ ما يصل إلى يدها بالعربية» وما كان أندره فى قریتدا فى أوائل الثلالينيات. والعجیب» 
أن نها الشلاث؛ لم يكن يقرأن أو يكتبن ؛ كن بتمین إلى أبيهن. وكان انشماژهن إليها انتماه 
بيولوجبا؛ واجتماعياء فى اللمات خاصة؛ حين تهجر إحداهن بيت رجلها مغاضبة. كانت وحيدة 
ج إلا من شرب الليموث؛ وفعل الخير؛ وإدارة بيت زوجها من مجلسهاء فى غرفتها. فلم تكن 


شهدات 


تغادر هذه الغرفة؛ ذات النافذة الواحدة؛ شبه المظلمة نهارا - والسرير التحاسى ذى الأعمدة ‏ الوانية 
الضوه ليلا من مصباح جاز مغبر الزجاجة؛ والحصير الذى يملا الفراغ الباقى من الجدار إلى 
الجدار» وفوقه أربكة للزائراث؛ وأحیانا لهاء وقد فرشت فوقه سجادة للصلاة: لاأذكر أننى رأيئها 
تصلی فونها قط. ركان زرجهاء جدى لأمى؛ قد كف بصره؛ حين سقط من منور السطح؛ وهر 
يطارد أمى وخالی؛ واخمئرق جسده الضخم سلك شراع المنور» وسفط فى فسحة البیت؛ وارنطم 
رأسه بالأرض» ففقد بصره. وكان يجلس أبدا نهاره كله وليله فى ركن باب الزائرين على أريكة 
خعشبية مزخخرفة زخحرفة شبكية ذات ساعدين؛ فوقها حصير؛ وخته وسادة بمساحتهاء ولا يكاد يمر 
أحد أمامه من الحفاة؛ إلا وصاح لفوره: (نت مين. كان يراه من مجلسه؛ دون أن یصره؛ يعرف 
مروره بإيقاع الضوء والظلمة أمام عينيه؛ كانت عيناه مفتوحتين» تبدوان سليمتين. ور الآن أن 
عصبيهما البصربين كانا سليمين؛ وأن الشبكية وحدها هی التى تمرقت من سفطته. كان هو 
الآحر وحيدا فى مجتمعه اليومى» ولا أذكر قط منی كان ينام؛ ويغفوء ولا أذكر قط أننى رأيئه 
بغرفة جدتى؛ ولربما كان برقد على أربكة حيث قضى نهاره وشطرا من الليل؛ إلى أن ودعت 
جدتی الدنياء وردغ هو الدئياء بعدهاء فى العام لفسه. 

ولربما كانت جدئی قد حکت لناء نحن أحفادها الصغار» حکایات أشمرى من (اللبالی) 
ترکت آثارها فى أراوحداء فابن أخ غير شقيق لأمى؛ حکی لنا ذات ليلة ونحن جلوس على سور 
قنطرة بترعة (اللظمية؛ كيف أن جدنا هذاء الحاج إبراهيم الحبشى» قد عشفته جنية. وأحذته معها 
مخت الماء؛ حين كان بستحم بالترعة؛ بالقرب من هذه القنطرة؛ ومكث معها سنين؛ وأجب منها 
البنات والبنین؛ حتى فاض به الحنين إلى أهله من الإنس؛ فبأعادته إلى بيه (انظر فعستی: 
«النداهة)) . ولربما كانت هذه الحکایات؛ مع اكتشافى (ألف ليلة وليلة) بمجلداتها الأربعة (طبعة 
بولاق على ما أعتقد)؛ هى التى لفتت نظرى إلى خرافات القرية وأساطيرهاء فى سئوات حیالی 
الثالية بقریتنا؛ ثم فى سنوات عمری الثالية؛ كهلا؛ وشیضا» فأحدت منها باعتبارها ذ کربات» فى ) ۳ 
تصص (عطشان يا صبابا) » و(النداهة) ؛ و(القرین) وفی إشارات وحکایات أخرى؛ مضمنة فى 
قصص عدة لى؛ سوى هذه القصص البارزة والواضحة. وأحدس؛ فیما يبدو لى الآن؛ أن جو 5 
(اللیالی) ؛ وأساطير القرية وحكاياتهاء وهی عندى الآن جزء غير مدوّن من (الليالى)؛ قد ن ركت 
بصمانها الدرامية والمأساوبة فى تارب قصصىء وعالمهاء کیف ؟ ذلك مجرد حدس أنى وعابر. 

فى غرفة نوم خالى: زكى - فلم يكن قد صار حاجا بعد؛ بسطح بیت جدنی لأمى؛ وکانت 
زوجة خالی الجميلة؛ ملونة العيدين؛ تطهو لآل البیت؛ بطابقه الأسفل ‏ ریت فى مصطبة نافلة 
هذه الغرفة كتابين؛ موضوعين باحترام؛ أذكرهما جيدا؛ كان أحدهما من أربعة مجلدات» ركان 
مكتوبا عليه: (ألف ليلة ولبلة) . وربما كان هذا الکتاب ملكا لجدنى» والکتاب الوحيد الذى 
حمائه معها من الاسکندرية, حين تزوجت من جدى؛ وودعت البحر والشغر إلى الأبد؛ وحازه 
خالى منها يوما. والکتاب الآخر كان عنوانه کافیا لمصادرة أزهر هذه الأيام له» من بيت أى احد 
بحوزه» هو: (رجوع الشبخ إلى صباه». واعتدت؛ وقد صرت صبياء أن أصعد درج بيت جدتی إلى 


وود 


هذه الغرفة وأن أسحب منها مجلا من مجلدات (ألف ليلة وليلة)؛ وأختفى به فى ركن مضی 
بغرفة مهجورة مجاورة؛ وأظل أقرأ به حتى يأخذنى التعب. وکانت أشعاره تثبرنی وحكاياته لدفعنى 
لأحكيهاء بدوری؛ لجدتى حين أنفرد بهاء ششهق؛ وتضحك؛ وتسأللی: وقرأت ما به من شعر؟ لم 
تقبلبی» وتقول لی: لا نصدق ما بها من شعر. فأقول لها؛ إننى لا أنهمه. لكن هذا الشعر كان 
يحرك فى رجولة مبكرة. وربما بسببه؛ وبسبب (رجوع الشيخ) » بلغت؛ ولا طالب بالصف الأول 
بالمهد الدينى الابتدائى بالزقازيق؛ وعمرى ثلاث عشرة سنة ونصف بالتمام والکمال» حين رقدت 
بجانبی زائرة ليل. كنت طالباء وكنت قد حفظت القرآن الكريم ونسيت فى حفظی توالى آینه. 
وكانت الزائرة: مثل زائراث (ألف ليلة وليلة) . كانت زج لعربجى حنطور؛ وكان لها أولاد من 
البنين والبنات بعدد سنوات زواجهاء وكانت بائسة المظهر شاحبة الوجه؛ لا نخلو من مسحة شباب 
وجمال. رکانت تأنى زائرة حمائهاء التى أسكن بغرفة بائسة تقابل غرفتها؛ وكانت الحماة قارحة 
العینین ؛ تلطخ وجهها الشديد السمرة وشفتيها الکتنزئین بحمرة فاقعة. كانت فارعة الطول» لا 
يخلو وجهها من إغراء مومس متقاعدة؛ بعد أن ولى شبابهاء وانتهى بها المصير إلى بيع الرحمة, 
والجرجير؛ والبصل الأخضر؛ والفجل؛ والكرات البلدى؛ واللیمون؛ أسفل کوبری الحربری» تثير 
فيها عجلات القطارات المارة فوقهاء شمالا أو جنوباء الرغبة فى السفر؛ والحنين إلى غرف الفنادق 
التى بنزل بها عمد القرى؛ وفرق الغجر التجولة بين أرياف الشرقية. فى تلك الليلة؛ عرفت مع زائرة 
اليل البلوغ» ومعنى أن أكون رجلا وأن نکون المرأة أشى» وعرفت الجنس؛ ومسشاعر اللذة» 
وتدافعت إلى رأسى وأنا ألهث بجوار تلك البائسة؛ فى دفء غامرء أشعار من (ألف ليلة وليلة) ؛ 
ومشاهد من (رجوع الشيخ) ؛ فيتعائق فى روحى: الشعر والجنس؛ الرائحة الأشرية والمشاهد العارمة» 
فأرغب من جديد فى الوت نشرة؛ حتی هجرت هذا المسكن بسرعة؛ خوفا من هذا الوت. فقد 
صرت مذ تلاك الليلة» أنا طالب الأزهر الغض» مكلفا أمام الله» والملكين الحبارسین؛ والملك 
احاسب: حافظ وحفيظ؛ والرقيب العتيد, 

لا أذكر أنى فرقث كثيرا بين شخوص حكايات (ألف ليلة وليلة) وشخوص الواقع الذى 
۳ عشته فى فریتی» ومدن: السنبلارين» والزقازيق: والمنصورة؛ التى كنت أقيم بها شهورا متصلة فى 
كل عام؛ أو سنوات متصلة, كان شخوص الواقع یمثلون لى خيالات متحركة: لير فى الرغبة 
لاكتشافها؛ ومعرفة عوالها؛ فى البیت» وبين الأسرة؛ وفى الحل والسفرء وفى الأحداث القليلة 
المتدائرة » الزاعقة حینا؛ والمدوية حيناء فى دراما الحياة والحب الموث التى نحدث من حولى؛ كانت 
أجزاء لم تکتب بعد من حكايات (ألف ليلة وليلة»؛ وامتداد) لها بحياه الناس؛ ولا يجد من يرويه. 
حتى الطائرات التى كانت تمرق فى سماء القری والمدن؛ طائرات هتلر وتشرشل كانت جزء فى 
خیالی من هذا النسيج؛ مع الحمار؛ والبقرة؛ والخروف؛ والطيور؛ والفراشات» والحمالین والتجارء 
والباعة والصاغة؛ ورجال الدرك والعسس والخفراء؛ والقطارات وعجلات الحديد؛ والطاط؛ حتی فى 
الفرى الأخرى التى مررت بها زائرا مسافراء ومتجولا فضوليا؛ ومعسكرات الإمجليز فى الزقازيق 
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والقصاصين والتل الكبير. لقد احتوتنی حكايات (ألف ليلة وليلة) وامتدت غرائبها ومدهشائها 
رعجالبها وطرائفها ورعبها وحبها إلى كل شى حولی؛ حتى فى السكن الداخلی للمعهد الدیی؛ 
والساکن الفقيرة البائسة فى أحياء الزقازین؛ بين طلاب فقراء غالبا وميسورين نادراء حتى فى 
عالم شيوخى المعممين بالمعهد الدینی؛ وأرصفة القطارات الرائحة والغادية على محطتها بالزقازيق. 
هل صرت سندباذ) قصير الحيلة؛ يتجول دائرا حول نفسه حيث يقيم وبنزل؟ ما عرفه أننى من 
قرأت (ألف ليلة وليلة) فى غرفة الخال؛ قد صرت فضوليا ومتفرجاء براقب ويشاهد؛ وبختزث ولا 
بشارك إلا نادراء وربما كان ذلك الفضول والتفرج هو الذى دفعنى إلى طلب المزيد من حكايات 
(اللیالی» فى هذه القصص الأجنبية بروابات الجيب الشعبية الشرجمة؛ ومجلدات المغامرات 
السندبادية لطرزان؛ وروكامبول؛ وباردليان وفوستاء ولسنین مثوالية ومتصلة؛ فى الأربعينيات؛ وهر 
الذى باعد روحى عن حب علوم الدين واللغة بالعهد الدینی؛ وجعلنی شديد الیل إلى علوم 
الطبيعة والفلك المبسطة التى نتاح لى» فيهاء فيما أظن» مفائيح سر كامن من أسرار (الليالى) . ولم 
أعرف أن قدر (الليالى) فى أرض الليالى؛ أو أرض شبيهة بهاء أعيش علیها وبين اسها؛ سیدفعنی 
دفما؛ وبعشق شخصى ومجنون؛ لأمارس بدورى كتابة الليالى؛ يجعلنى قاصا رغم أنفى» وعاشقا 
لقراءة القصص» وصدیفا للقصاصین؛ ورواة الأخبار والأسمار والأساطير والخرافات واملاحم؛ 
یستهوبه القص أكثر ألف مرة من الشعر والمسرح؛ وبرضيه أن يجد سواه؛ من لا يعرفهم؛ يعشقون 
مثله(الليالى) : ریژلرون القص على كل شكل عداه من أشكال الإبداع بالكلمة؛ فيشعرون بصداقة 
ماء لله حسين فى (أحلام شهرزاد) » وللحكيم فى (القصر السحور) و(شهرزاد) » وللخمیسی فى 
صياغة (ألف ليلة وليلة) ؛ ولسيد قعلب فى (اللبلة الثائية بعد الألف) » فى (المديئة المسحورة) , 


۲ لقد حاول البعض محاكاة أسلوب (الف لیلة) رلختها: مثلما حاول آخحرون محاكاة أسلوب 


كياب عصر الماليك ولغة مورخیه, طلبا للتفرد والشمیزه ناسين بعد الزمن بين لغة عصر طائر الرخ Sy‏ 


۱ والعقاب ولغة عصر الطائرة وسفن الفضاءء بين لغة عصر الفرسان ولغة عصر المدفعية. فروح (ألف 
ليلة) فى القص هى القضية ولیست اللغة؛ والتجارب الوازية لتجارب (ألف لبلة وليلة) هی القضية 
الأخرى وليس أسلوب (آلن ليلة ولیلة) ؛ أو لغة التصوفة» والمقربرى » رابن یاس + رابن تخری بردی. 


رلقد حاول البعض الإفادة من (ألف ليلة) باقتباس مقطع منها أو بالإشارة لشخصية أو موقف 
من شخوص ومواقف حكايانها؛ أو غيرها من ترائنا الشعبى واللحمی؛ ناسین أن (ألف ليلة وليلة) 
روح فى الکالب» إنسان بحیا ومبدع بنتج ويشمرء كما شجر الجميزه لهالی جديدة مختلفة الإيقاع 
والأنغام؛ لأنها مختلفة العصر. فهذء الروح هى الثى تمنح الكاتب اتشماءه؛ فى حيانه وإبداعه؛ 
لأرض (ألف ليلة وليلة) » المندة من الهند؛ بل ما وراءها إلى المغرب الآنء وإلى الأندلس سابقا» 
هى التى تمنحه شرف أصالته ومحليته؛ وشرقيته؛ إذا بلغت جودة إبداعه ذروة ما متفردة؛ تكسبه 
الطعم ؛ واللون؛ والرائحة؛ تشربه بروح الزمان والکان. وأحدس» مع الدکتور حسین فوزی؛ أن ليالى 
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۳۹ 


ET. 


(ألف ليلة) هى ليال هندية؛ وفارسية؛ وعرية؛ وأحترم مقرلنه فى أن هذه اللبالى قد وجدت 
«مونتاجها؛ الأخير فى مصر خحاصة» فى القرن الرابع عشر. ولقد ظلت هذه (الليالى) يمد إغراءانها 
السارة فى الامتداد بها على أبدى مبدعى القص العظام فى الشرق والغرب» بل ومد سید لها 
بالفبلم السهنمائى ؛ والتمثيليات الإذاعية والثليفزيونية» وال بداعات المسرحية والقصصية؛ من قصص 
الليالى ذانها؛ فلقد صارت الأرض بأسرها أرض) ل (الليالى) . 


وليست (اللمالی)» عندى؛ أساطير وخرافات؛ ابتکرها كلها الخيال البشری الشرقى؛ فهی 
عندى مثل الملاحم وقصص الأسمار؛ والأغائى؛ خبال نفجر من واقع؛ مواقف وأحداثا وشخوصاء 
فى أرض لا يزال أهلها يعيشون فى العصر الوسيط برغم كل التكنولوجيات؛ كتفسيرات غيبية وفنية 
لما يعجز الناس عن فهمه؛ وأحلام وآمال لما يرغبون فى خققه» وتججسيد فى لمشاعر فردية وجمعية 
محبطة؛ تعائى من الشعور بالحصار والعجز والقهره والإحساس بالسخرة؛ وانفصال الرعاية عن 
الرعاباء وغربة الأنظمة عن شعوبهاء والأقدار الاجتماعية المسلطة کالسیوف؛ فتظن قدرا من الغيب» 
ار قدرا من أندار الطبيعة. ولنحاول أن ارط بين مغامرات السندباد وعبد الله البرى والبحری؛ 
ومغامرات الجواسيس ورجال المباحث والاستخبارات؛ بين حكايات الرحالة فى البر والبحره 
وحكايات (اللیالی) فى البر والبحر. 


نا 


قربتنا اسمها: برهمتوس؛ اسم قيل فى تفسیره: إنه كان فى الأصل: طوش إبراهيم؛ فظننتهاء 
قریتی» تنسب إلى جدى لأمى» وقال جمال حمدان؛ فى الجزه الأخير من موسوعته (شخصية 
مصر) : إنه اسم فرعونى من أسماء البلاد.الفرعونية التى تزال باقية إلى يومنا على أرض مصر؛ قربة 
كانت؛ ولا نزال؛ حتی بعد أموال النفط » التى عاد بها إليهاء كما السندباد؛ المغتربون من أهلهاء 
أرضا ل «الليالى) » ولأساطير وخرافات نخاصة بهاء موازية لحكايات (الليالى) ؛ فى وهمى. قرية من 
قرى بحرى؛ حیث نروج (اللبالى) بقدر ما تروج الملاحم العربية بين قبائل الصعيد؛ وقبائل 
الصحراء الشرقية والغربية؛ ویروج معها الشعر المامى» والزجل الشعبی؛ والموال الشعبى؛ فقد صارث 
عائلات بحرى عائلات كببرة؛ وأسرا صغيرة» مثل جزر اللیل. 

هل کانت (للیالی) ثمرة لوجود الدان والحواضر القديمة الشرقية» ومخامرات بنیها فى البر 
والبحر؛ ومشاهدات مجارها ررحالتها؛ بقدر ما کانت اللاحم لمرة لحیوات الصحاری والخیام وعصر 
الفرسان؛ ذلك سوال لم أقرأ عنه إجابة؛ منذ سهير القلماوى إلى محمد بدوى. 


اا ٠‏ ار ساي 


رصد المؤثر فى الأدب رتقییم تأثيره مهمة النقد لا مهمة الإبداع؛ فکثیرا ما يكون المؤثر حفیا 
على الكائب؛ حتى إنه لينكره إن لفئه إليه ناقد. ولفد قرأت أكثر من مرة نقداً لبعض قصصى يؤكد 
فيه الناقد أننى متأثر فى ناحية معينة بروائى من الغرب لم أسمع باسمه من قبل . وهذا لا يعنى أن 
الناقد قد جانبه الصواب؛ وإنما يعنى ألنى تأثرت بهذا الروائى دون أن آدری؛ إما عن طريق کاتب 
آخعر متاثر به» فانشقل إلى ألره دون أن أسمع باسم المؤثر الأول؛ وإما عن طريق الاتصال بعمله 
منقولاء أو مقتبسا؛ فى فيلم سيدمائى شاهدنه دون أن آهتم باسم الولف؛ وإما عن طرق آخری 
كثيرة ليس هنا مجال إحصائها. وخلاصة الأمرء أن رصد تألرى ب (ألف ليلة) وتقييم هذا التأثر 
ليس من مهمتی. وكل ما أستطيعه فى هذه الشهادة هو أن أسترجع علاقتی بها منذ النشأة الأولى 
- نشأتى أنا طبعا لا نشأة (ألف ليلة) - ثم أنظر فى الأعمال التى کتبتها مفيدا منها عن قصد 
وتعمد؛ فالإفادة غير القصودة أو غير المباشرة أحفى من أن أنوصل إليها إلا إذا انتقلت من مقعد 
الكائب إلى مقعد الداقد؛ وهذا شئ لا خير فيه لى ولا للنقد ؛ على السواء. 

۹8 

عندما اکتشفت أن القراءة شئ شدید الامتاع؛ وکنت فى العاشرة من عمرى؛ لم تكن (ألف 
ليلة) قد دحلت دائرة الأدب احترم بعد؛ إذ كانت هی والسير الشعبية فى تلك الأيام كتبا حاصة 
بالعامة؛ ولا بليق أن يقتنيها المتأدبون: أو بهیرا لأبنالهم فرصة قراءتهاء صونا للختهم من الترخص 
واللحن؛ ولخيالهم من الشطط مع الخرافات والأساطير. وعلی هذاء لم يكن كتاب (ألف ليلة) من 


۳ 


۳۹ 
و 


۳۲ 


الكتب التی تضمها مكثبة أبى انى كان أكثرها فى الدين والتاريخ والأدب القديم؛ فلم تتهياً لى 
قراءتها فى فترة تكوبنى الثقافى والفنى. وحثى حين أنيح لى أن أقضى إجازة صيفية فى فريتنا؛ 
ووجدت عند واحد من أفاربى مكتبة زاخرة بالروايات؛ لم تكن حكايات (ألف ليلة) من بينها؛ إذ 
كانت كلها سلاسل رواياث روكامبول وفانتوماس رسنکلیر وباردليان وفوستا؛ وهی ررابات بوليسية 
لم يسمع بها أبناء الجيل الحالى؛ غليظة الذوق» سقيمة الخهال» ساذجة البناء؛ غبية الأفكارء إن 
كان فيها أفكار على الإطلاق. 


خلاصة الأمر مرة ثانية؛ أننى لم أقرأ (ألف ليلة) فى فثرة التكوين. 


ولكن هذا لا يعنى أننى لم أعرفها ولم أنألر بهاء غير أن هذه المعرفة وهذا التأثر كانا عن طربق 
الحکایات (الحوادیت) الثى لا أشك فى أن أمى واخوتی وأخواتی كانوا يحكون لی الكثير منها قبل 
النوم. فقد سمعت منهم؛ بعد أن أصبحت كانبا؛ أننى فى طفولتى كنت لحوحا ملحفا فی طلب 
الحواديث ليلا ونهارا. وأذكر نی فى هذه المرحلة أعرف علاء الدين ومصباحه السحرى؛ وأعرف 
خانم سليمان؛ وأعرف حكاية معروف الإسكافى. وكانث معرفتى بهم معرفة شفهية عن طريق 
سماع «الحوادیت» ؛ وهذه المعرفة الشفهية لا تقل أهمية ‏ إن لم نكن تزید - عن العرفة البصرية 


عن طريق القراءة» نقد كانت أجواء (ألف ليلة) الأسطورية تصب فى وجدانى أصوانا منضمة أو 


مثلة ؛ تثير خيالى وتشحنه بصور أرسع وأغزر مما تثيره الحروف المطبوعة الصماء؛ فإذا أضفت إلى 
هذا أن اللغة الشفهية كانت منتقاة! بحيث تمتع السامع الطفل - الذى هو أنا - ونهدئ أعصابه 
ینام أدركت مدى تألير المعرفة الشفهية؛ وأنها تغوق فى نظرى العرفة عن طريق القراءة. وکا من 
يحكون لی الحواديث بختارون مها ما بناسب فهمی ولا يفسد ذوفی؛ فلم أسمع عن أحمد الدنف 
ودليلة المحثالة أو عن قصص الفحش والعهر إلا حين قرأ فى (ألف ليلة) بعد تخرجى فى 
الجامعة؛ وأقول «ثرأت فى ؛ ولا أقول قرأت (ألف ليلة)؛ لأنى أعتقد أننى لم أقرأها كلها حتی 
اليوم بالرغم من أن نسختها الصفراء فى مکتبتی من زمان. 

وخلاصة الأمر مرة ثالشة هو أننى عرفت (ألف ليلة) وتأثرت بها خيالا وأحدانا وحركة؛ دون أن 
ألأثر بها لغة وأسلوب بناه. ۱ 

فإذا أردت أن أتكلم عن صلتى ب(ألف ليلة) عن طريق القراءةء أذكر أن أول فراءة فيها كانت 
باللغة الامجليزية لا العربية» فقد كان مقررا على للدراسة فى الثالثة أو الرابعة الابتدائية ‏ لا أذكر 
تماما - رواية [تجليزية عنوانها (50:107 70 810۵900), كما كان فى أحد الكتب الثى نتعلم فيها 
الإمجليزية قصة عنوانها (مسها عأزه/! 776 2۳4 «ن۵ها۸) . ولا يتعجب أبناء الجيل الحالى لهذاء فقد 
كنا فى ثلاثينيات هذا القرن ندرس» فى المدارس الابتدائية العادية؛ اللغة الإتجليزية دراسة مكدفة 
تفوق ما يدرس اليوم فى المدارس الغانوية. وقل ما شت عن أن هذا أسلوب استمماری» أو غزو 
فکری؛ فقد ذهب الاستعمار وبقيت لجبلى هذه اللغة نافذة مفتوحة بانساع على الثقافة الغربية؛ 


۳3 


ش‌پ‌اداث 


وهی ثافلة موصدة - إلا على التخصصین فى الأدب الإمجليزى - أمام أبناء الأجيال التالية لجيلنا. 

ولعل فى هذه الحقيقة ما يفسر فول محمد عنانى فى دراسة كتبها لإحدى قصصى الترجمة إلى 

ال جليزية : 
«الملاحظة الفريية أن بعض أعضاء الجممية الأدبية (وأنا منهم) کانوا اکثر 
متابعة وفهما للأدب الغربى من كثير من المتخصصين فى الأدب الفرنسى از 
الإتجليزى؛ بل إن من بينهم مترجمين وصلوا لأعلى مسدوى؛ ولكن 
جذورهم العميقة الضاربة فى أعماق الثقافة العربية؛ واحترامهم لها؛ جملشهم 
بمنای عن الانهام بالارتماء فى أحضان الثقافات الأجنبية أو أن يكونوا من 
دعاة العغريب». 


أعرد إلى علاقتى ب (ألف ليلة) فأقول إنى ما كدت أشب عن الطوق حتى كانت قد انتقفلت 
من أدب العامة إلى أدب ذوى الجباه العالية؛ وقد بدأ هذا بمسرحية (شهرزاد) لثوفيق الحكيم - 
أعتقد أنها ظهرت سنة ۱٩۳۵‏ - ثم تتابعث بعض الأعمال القيمة التى استلهمتها أو استخلت 
بناءها؛ ولا يحضرنى الآن إلا (أحلام شهرزاد) لطه حسين ‏ وکانت أول عدد فى سلسلة اافرأه 
التى صدرت منة ۱۹۸۰ أو 4۱ - كذلك مسرحية لباكثير؛ لم قصة اشترك فيها طه حسين وتوفيق 
الحکیم اسمها (القصر المسحور). وعندما التحقت بكلية الآداب فى منتصف أربعيئياث القرن؛ 
كانت سهیر القلماوی - متعها الله بالصحة - قد أعندت رسالتها العلمية عن (ألف لیلة) , فکان 
هذا درسا عملیا لى علمنی أن الأدب ليس مجرد لغة ‏ مع أن اللغة أدائه كما تعرف - وأحسب أن 
هذا الدرس البکر - مع جارب وأفكار آحری غيره ‏ كان وراء اللغة الئى حرصت فيما بعد على 
انخاذها أداة للتعبير القصصی. فمع أننى أحسن سبك اللغة وتممیلها وإضفاء الوقار عليها؛ فزننی 0 
كنت أفوى استنادا إلى طرافة الخيال والفكرة وحيوية الشخصية فى أهم ما کتبت من قصص. بل 
إنى. حاولت فى صدر شبابى الأدبى أن أصل إلى اللغة الثالدة التی أرسى توفین الحكيم دعائمها 
فى مسرحية (الصفقة) فيما بعد وهی اللغة التى يمكن أن ننطقها فصحى دون خلل؛ ويمكن أن 
تنطقها عامية دون إسفاف؛ فقد جربت هذه اللغة؛ ولکننی لم أؤصلها كما أضلها ترفیق الحكيم. 
فمن ناحية؛ كانث تخربئى فى قصة قصيرة جدا (للاث صفحات) اسمها على الله لا فى نسیج 
كبير معقد مثل مسرحية (الصفقة)؛ ومن ناحية ثانية ‏ وهی الأهم ‏ أن مصححی جريدة 
#الجمهورية؛ قد تدخلوا؛ مشكورين؛ نفصحوا أو قعررا - لغة قصتى؛ مع أن عبد الحميد يولس 
الذى كان مشرفا على الصفحة الأدبية فى منتصف الخمسینیات؛ قد صدر القصة المنشورة بمقدمة 
طويلة نسبيا - لعلها أطول من القصة نفسها - تحدث فيها عن هذه التجربة وأبرز ختصائصها اللغوبة 
بالتفصيل. فكانت مهزلة, ضحكنا لها کثیرا - هر وأنا أن نظهر قصة موغلة فى التفاصح مع 
مقدمة من أسئاذ أدب جامعى له قدره ومکانته؛ وبين الالنين مشل ما بين وجهى سعيد أبى بكر 
وأنور وجدی» رحم الله الجميع . 


۳۳ 


Té 


ادات 


خلاصة الأمره للمرة الرابعة؛ أن أعمال هؤلاء الكبار (توفيق وطه وباكثير وسهير) عندما نقلت 
حكايات (ألف ليلة) من سمر العامة إلى أدب الخاصة؛ وجهتنی إلى فهم للعلاقة بين القصة واللغة 
مختلف عما كان شائعا قبلهاء حتى إلى كثبت دراسة فى مجلة «الشهره التى أصدرها الصديق 
سمد الدين رهبة فى أوائل الستينيات» حاولت فيها أن اثبت أن لغة القصة هی الأحداث لا 
الألفاظ ؛ وآن الألفاظ ليست غير وسيط لنقل الأحداث من الكاتب إلى القارئ. وقد يكون فى هذا 
الرأى إسراف فى انکار أهمية اللغة الجميلة فى الفن القصصى؛ ولکننی هنا أرصد أثراً ل (ألف 
ليلة) ولا أقيّمه. 

هذه علاقتی ب(ألف ليلة) منذ النشأة الأولى حتى نشرث أول قصة لى سنة ۱۹۵۳ فى مجلة 
(الثفافة؛ » وکانت بعدوان «سلم العبید» ؛ وبناؤها کما سنرى فيما بعد مستلهم من (الف ليلة) . 


رالخص ما رضعت بدی عليه من تألیر (ألف ليلة) فی» وهو؛ 
١‏ جو (ألف ليلة) الأسطورى انصب فى وجدانی مند الطفولة عن طريق الحوادیت: 
؟- لغة (ألف ليلة) علمتنى أن أهم عناصر الفن الروائى ليس اللغة؛ مع أن اللغة أدائه. 


وليس فى هذا التلخيص حجرا على النقد؛ وإذا قدر لأعمالى أن تعيش ويتناولها النقادء فقد 
يجدون تألبرات غير هذين الأثرين؛ لم تخطر على بالی؛ او قد بنكرون هذين الأثرین! فهم أقدر منى 
على تتبع الأثر والمؤثر» وهذا على كل حال عملهم لا عملى. 


(ب) 


وإذا التقلت إلى الجرء الثائى من شهادتی؛ وهر النظر فى الأعمال الثى کنبتها مستلهما (ألف 
ليلة) أو مفيدا منها بطريقة مباشرة؛ فأمامى الآن ثلالة أعمال هى: 

۳۹ «سلم العبید) 

۲- تاريخ حياة صنم). 

۳- «رحلات السندباد السبع؛. 

وقد نكون لى أعمال آحری؛ خاصة فى الاذاعة السموعة والمرئية؛ ولکننی لا أذكرها الآن؛ 
فلأقتصر إذن على النظر فى هذه الأعمال الثلاثة؛ وأفول بدءا إن الفصتين الأوليين قد استلهمت 
بناءهماء وربما أسلوبهما أبضاء من قصة (أحلام شهر زاد) له حسين لا من (ألف ليلة) نفسها 
مثل العمل الثالث؛ ودافعی إلى كتابتهما على هذه الصورة لم يكن الفن بقدر ما كان الخوف من 
السجن ؛ كما سيتضح من الحديث عن كل قصة. 


۱ - «سلم العبیده : 

فکرنها حاول أن میب عن السؤال: ماذا يحدث عندما يخسر الملك - أى ملك - حب شعبه 
وولاء حکرمته وحاشيئه؛ فلا بثمقی له إلا الجيش والشرطة..؟ آما حکایتها فعن ملك شهوانی 
أحمق رای حلماً احمق وشجعه وزير أحمن على محاولة تحفيقه؛ فاصطحبه مع حاشيته وجلاده 
وخرج إلى الصحراء باحثا عن الحلم؛ ردفعته الحاجة فى الطريق إلى النزول من فوق جبل عال؛ 
فنصحه وزیره بفتل مركب العبید الذين بحملون متاعه وطعامه؛ وائخاذ آجسادهم سلما بنزلون 
عليه. ولا نفل الجلاد آمره اکتشف أن السلم یحتاج إلى أجساد أخخرى حتی بصل إلى الوادی» ومرة 
أخرى ضحی بالحاشية لیکمل بهم السلم؛ لم ضحی بالوزير نفسه ليكون جسده خر درجة فى 
السلم يصل بها إلى قاع الهارية. وعندئذ لم ببق معه إلا الجلاد حامل السیف رالسوط؛ فعندما آمره 
بتنفيذ أمر جديد من آرامره الحمقاء قال له؛ ما معناه: نعم ياحبيبى..؟! .. طيب تعال!.. ورقع 
السوط والسيف فى يديه؛ وشهدت الصحراء ملكا يجرى وخلفه عبد بشتمه ويفرقع بالسوط فى 
قفاه. 


هذه القصة كتبتها فى عشرة أيام تبدأ من ليلة ۲۳ بناير سنة ۱۹۵۲ . وأظن هذا التاریخ» 
بالإضافة إلى فكرة القصة؛ يقدمان التفسير الواضح لاختفائى حلف رموز (ألف ليلة وليلة) حتى لا 
اسجن ستة شهور؛ وهى المقوبة التى كانت مقررة للعيب فى الذات الملكية. ومع كل هذه 
الاحتياطات؛ فإننى لم أجسر على نشر القصة إلا بعد ثورة ۲۳ پولیو. 


۲ «تاريخ حياة صلم : 

فکرنها حاول أن خیب عن السوال: هل يمكن أن بصمد الانسان الشریف أمام إغراء الشروة 
والسلطة..؟ وحکایتها أن شابا شریفا رأى فتاة فأحبها وتبعها فى سفرطويل إلى بلدها؛ حيث 
اكتشف أنه لا يستطيع أن يتزوجها لأنها مقدسة؛ أى موقوفة لتقدم قربانا لاله دموى نعبده البلدة؛ 
وتقوده الأحداث إلى أن بقتل كبير الكهنة لبمنع إحراقها فى انار المقدسة. ولكن قتله لكبير الکهنة 
كان علامة على أنه هو الاله شخصیا - أو هكذا أوهمه الکهنة - فسلموه کنوز العبد ورفموه لها 
للناس ؛ فكان أول أمر أصدره هو إحراق حبيبته قربانا له فى حفل تنصیبه. 


والقصة كما هو واضح ترصد حول قائد الشورة من ثائر يحب مصر إلى رئيس يحكم مصر 
حكما مطلقا. وقد كتبتها انعكاسا للصراعات السياسية التى شهدنها مصر واشهت بالقضاء على 


الديموتراطية فى سنة .١1184‏ واعشفد أننى پدأت کتابتها فى منتصف سنة 9۳؛ ولكن تطور . 


الأحداث ضد الديموقراطية جعلنى أنركها ناقصة؛ ولکنی عدت إليها عدة مرات حتى أتممتها؛ 
ولا أذكر متی انتهیت منها تماماء ولکنها نشرت فى مجلة «الآداب» البيرونية سنة ۱۹9۷ فلابد 
أنى أنممتها قبل هذا الثاریخ. 


نارق 


۳۹ 


هانان هما القصتان الأوليان اللئان استعنت فیهما ببناء (ألف ليلة)؛ وان كان طه حسين هر 
الذی لفتنى إليه فى (أحلام شهر زاد). ولم يكن دافعى شیا بل كان الخوف كما ذكرث. وقد 
يؤحذ هذا الخوف على من لم بعش تلك الأيام: ولکننی هنا أرصد ولا أقيم: ثم إننى أؤمن بأن 
مهمة الادیب هی أن يكتب لا أن بدخل السجن؛ فهذه مهمة الزعيم؛ وا والحمد لله لست 
زعيما وما أحببث بوما أن أكوله. 
رحلات السندباد السبع: 

وهی مجموعة من القصص مکی کل منها رحلة من رحلات السندباد. وقد کتبت منها أربعا 
نشرنها فى كتاب لم أهملت الفکرة فلم آلمها حتى اليوم؛ وربما آتممتها فیما بعد.. من 
يدرى..؟ 


وقد استلهمت القصص من حكايات (ألف ليلة) رلكن بطريقة معكوسة. وكنث قد قرأث 
(ألف ليلة)؛ أو قرأت فى (ألف ليلة) » فلم يعجبنى أن بحل أبطالها مشكلاتهم بالصدفة أو بالعثور 
على طلسمات تمکنهم من توظيف قوى خفية مثل خانم سليمان أو مصباح علاء الدين. ومع 
أننى کانب آخاف السجن ولا أحب أن أكون زعيما مناضلاء فإننى أؤمن بأن للادب رسالة» هی - 
باختصار - أن تزيد الانسان إنسانية؛ سواء فى مشاعره أو فى أفكاره أر فى أهدافه أو حتى فى مجرد 
وجوده على ظهر الأرض. والصدفة والسحر - رغم جمالهما فى الحکی - تنفصان من إنسانية 
الإنسان وتخولانه إلى آلة للمصادفة أو للقوى الخفية. وتاريخ الانسان - فیما يخيل إلى - ليس 
سوى سلسلة من الحاولات للوصول إلى هذه الغابة؛ وهی زيادة إنسائية الإنسان. وتتبعت حلقات 
هذا التاریخ: من مرحلة جمع الشمار (وهى الرحلة الثانية من رحلات السندباد) إلى مرحلة السحر 
وعبادة الطبيعة (وهی الرحلة الثالثة) إلى مرحلة نشوء الامبراطوریات (وهى الرحلة الرابعة) ؛ فوجدتها 
تؤيد فکرتی عن معنی التاريح. وكان فى نيتى أن أكتب الرحلة الخامسة وهی عن عصر الفلسفة؛ 
والسادسة وهى عن عصر الأديان الرحدة؛ والسابعة وهی عن عصر العلم والتكنولوجيا الذى نعيشه 
الآن. ولكننى لم أستمر فى الكتابة؛ وفتر حماسى للفكرة؛ أو قل شغلتنى عنها قضايا أكثر مباشرة 
أو أكثر اتصالا بحياتى الشخصية؛ فتوقفت الرحلات عند الحلقة الرابعة؛ كما ذكرت. 

واخشیاری شخصية السندباد - دون أية شخصية أخرى من شخصيات (ألف ليلة)؛ وفيها 
شخصيات أكثر خصوبة من الناحية القصصية ‏ برجع إلى أنه أكثرها ملاءمة للفكرة؛ فالرحللات 
متعددة ومنفصلة؛ وهو الذى یحکی؛ ما بتيح لی - باعتبارى كانبا ‏ أن أتوقف للشرح والتعليق» ثم 
إنه أكثر هذه الشخصيات شهرة فى الشرق والغرب على السواء؛ وهو أيضا وهذا مهم جدا - كان 
أكثر شخصيات (ألف ليلة) نعرضا لظلم شهر زاد وهی کی عنه؛ وقد شغل رفع هذا الظلم عله 
مقدمة الرحلات؛ وهی نفسها قصة:؛ ثم شغل إظهاره مناضلا ومكافحا لا يعدمد على الصدفة أر 
السحر؛ الرحلة الأولى. 


الس سل لبلبلل-ب اهدب -ط-هطه ادد شپاداث 


ومن الطبيعى أن استغلالى شخصية السندباد کی أحمله هذا التفسير للتاریخ» قد افتضی منى 
أن أركن حکایات رحلاته الأصلية جانباء وأن أؤلف له رحلات جديدة نماماء لا تمت إلى (ألف 
ليلة) بصلة. فهل وفقت..؟ لست أدرى. ولكن هذا ليس موضوعی! فموضوعی شهادة؛ أما 
الحكم فعمل النقاد. 

وبعد؛ فهذه شهادتی؛ وأرجو أن نكون صادفة جديرة بالاطمئنان إليها والاعتراز بهاء حتى 
أضمها إلى الشهادئين الوحيدئين؛ من بين ما أحمل من عشرات الشهادات؛ اللثين أطمئن إلى 
صدتهما وجدارتهما بالاحترام؛ وهما شهادة الميلاد؛ وشهادة ألا إله إلا الله. 


۳۷ 


EA 


محمد أبو العلا السلا مونی تج" 


* (ألف ليلة وليلة» ذلك العالم الساحر الجميل الذى ألهب خیال المفكرين والأدباء وأثار 
وجدان الخاصة والدهماء. ورغم ذلك؛ فإن لمة ما حال بينى وبين هذا العالم الآسر الأحاذء لا 
لشىء إلا لأننى تمعنته بالفكر والنقد وليس بالخيال والوجدان؛ فقد شعرت إزاءه بصدمة أصابت 
رومانسيتى فى مفتل؛ وصدمت مثالیتی دون رأفة أو رحمة. فجأة وجدننی أمام ملك يقال له «الملك 
السعيد ذو الرأى الرشيد؛ يغتصب العذارى اللات لا ذنب لهن» ثم بقتلهن لا لشىء إلا لأن زوجه 
العاهرة كانت نخونه مع عبد من عبيده؛ فما كان بملك سعيد ولا صاحب رأى رشید؛ بل کان 
جبارا جهولا وشهوانيا مهولا. ذلك هو الدحل الدموی لهذا العالم الساحر الجميل. ترى هل هذا 
هو المظهر ومن بعده ندخل فردوس الخلود؟ ليكن ذلك كذلك؛ فأى عالم متع رخالد هذا؟ إن 
ال متمعن فى عالم (ألف ليلة وليلة» سوف يجده عالما مليعا بأبشع نزعتین فى عالم الإنسان: شهرة 
السلطة وشهوة الجنس؛ رهما من أبرز التزعات التى سيطرت على مجتمعاننا الشرفية؛ ولعلهما كانتا 
من أسباب تخلفنا عن ركب الحضارة المعاصرة حتى الآن. 

* إن شهوة السلطة التى استبدت بحکامنا وسلاطیننا وملوكنا ورؤسائنا ورلاة أمورناء ظلت 
جالمة على صدورنا منذ الفئئة الكبرى حتی الآن.. أو بالتحديد منذ قيام السلطة الأموية على الملك 
العضوض حتی حرب السلطة فى اليمن السعيد الذى لم يعد سعيدا فى أيامنا هذه. 

وماذا كانث النتيجة..؟ المزيد من التخلف والتمزق والاستبداد والسقوط. 


شهاات 


* كذلك؛ فان شهوة الجنس قد أحذت بتلابيبنا واستمدت بتفكيرنا ووجداننا؛ مند أن صرح لدا 
بتمدد الزوجات رالاستمتا غ بما ملكت آیدینا من الجواری والغلمان.. وحتی آحر الفتاوی من 
«الجماعات المتأسلمة؛ التى صرحت بارنداد الزوج ليمكن لآخر من مضاجعة زوجه فى الیوم 
التالى» بل وفی الساعة نفسها بغض النظر عن العدة المقررة.. وأيضا السياحة الجنسية الى تأتى 
بشيوخ النفط لقضاء ليالى (ألف ليلة وليلة) الحمراء بالزواج المؤقت أ بزواج التعة أو باستفجار 
الغوانى فى فادف العواصم العربية والأوروبية أر شققها المفروشة. ولعل القصص والحواديت الثتى 
کی فى هذا الشأن تعتبر أكثر إثارة وعجبا من قصص (ألف ليلة ولیلة) القديمة التى تستهل 
أحدائها بهذا الفول؛ 

«ذات الحوادث العجيبة والقصص المطربة الغربية.. لياليها غرام فى غرام؛ حب 
رعشن رهیام.. إلخ؛ 


« ولكن لننظر كيف نظر الآخرون إلى ليالى (ألف لیلة) بالمقارنة لنظرئنا نحن إليها. 

لفد أدهشتهم حكاياتها العجيبة؛ فقد أثارت فيهم أسمى ما فى الانسان من نوازع الخيال 
والوجدان والابتكار والإبداع؛ بينما لم تشر فينا نحن سوى نوازغ الشهوة والاستبداد؛ تماما كما 
يحدث الآن حينما طلع علينا البث الفضائى؛ فلم نر فيه إلا أسوأ ما فيه من إثارة للغرائز الحسية 
ونوازع الاستبداد والعنف. هذا هو حالنا مع (ألف ليلة وليلة) .. هذا العالم الذى عبرت حكايانه عن 
حالنا مع الشهوة والاستبداد؛ ولم نتجاوز ذلك إلى الابتکار والإبداع الذى تجاوزه الآخيرون نيابة عنا 
نحن أصحاب الأقاصيص العجيبة والحكايات الغربية, 


* حلمنا فى (ألف ليلة وليلة) بالبساط السحرى والحصان الطائر الذى ينقلنا عبر السماء؛ بيدما ١‏ 
هم جماوزوه باختراع الطائرة رالصاروخ والقمر الصناعى. حلمنا بارتياد البحار واحیطات مع السندباد 9 
البحار فى رحلات لا معنی لها سوی الفامرة فى عالم الخیال والضباب؛ بینما هم يجتازوك بحر ۵ 
الظلمات ویکتشفون العالم الجدید وبدورون حول القارات واحیطات. 

حلمنا بالجوهرة السحرية التى نری فیها ما بحدث فى أماكن بعيدة فاخترعوا هم أجهزة الرادیو 
والتليفزيرن وباقی رسائل الاتصال الذهلة التى نشاهد فیها ما يحدث فى الکواکب الأخرى وفی 
الفضاء الخارجی. 

حلمنا فى (ألف ليلة وليلة) بالارد الذى يخرج من القمقم والعفریت الذی يصنع المجزات 
بخاتم سلیمان والمصباح السحرى» واكتشفوا هم المارد السمی بالطاقة الذربة والهیدروجينية الى 
تخرج ص نمفم الذرة نتصنع الزید من العجزات والخوارف. 

قفزوا هم إلى ماوراء الأفق الراقد خلف الشمس؛ وانطلقوا بصنعون التقدم والنجزاث العلمية؛ 
بینما نحن نشغل أنفسنا بقضایا حجاب المرأة وعذاب القبر وإطلاق اللحية وتقصیر الجلباب... إلخ. 
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* إن (ألف ليلة وليلة) مرآة ناصعة لأحوالنا المزربة والتخلفة نحن الشرقیین؛ وما ورد فيها من 
حكايات عن السلطة الغاشمة والشهوة الجامحة ونوادر الجوارى والغلمان والعفاريت والجان؛ وغيرها 
من الحوادث العجيبة والقصص المطربة الغريبة وحكايات الغرام والهيام هى نفسها التى مازالت قائمة 
فى زماننا ا معاصر؛ فمازال فى زماننا الحكام الستبدون ومازالت شهوانية الجسد هی شغلنا الشاغل 
لدرجة أننا أرغمنا نساءنا على العودة إلى عالم الحرملك والحريم والحجاب والنقاب؛ وأصبحت المرأة 
نتيجة شعورنا بالأزمة الجنسية مجرد عورة يجب [خفاژها وعزلها عن أنشطة اجتمع. وهذا بدوره أدى 
إلى جسيم المشكلة؛ فإخفاء المرأة وعزلها بكل السبل جعلا منها تمسیدا لمفهوم الجنس فى عبن 
الرجال» وأدت سياسة التفرقة إلى ما كان يراد منعه؛ فصار لا يخطر ببال الرجل شىء آخر باللسبة 
إلى النساء إلا الجنس والمتعة , 

* وکما كان عالم (ألف لبلة وليلة) يؤكد ظهور العفاربت رالجان» فمازالت تسكن فى 
أعماقنا الخرافات ونسيطر علينا الشموذات» ومازال الاعتقاد بظهور الجان وركوبهم بنی الإنسان فى 
هذا الزمان» وما زالت تقام طقوس الزار والمشعوذين حتى بين المتعلمين؛ بل وصل الأمر إلى أن 
أنتج السيدمائيون فيلما يمثله مثل مشهور عن عالم الجان بؤكد فيه حقيفة ظهور الجان وسبطرنه 
على الإنسان بل تم إذاعته فى التليفزيون بكل جرأة ودون مخفظ . علاوة على الكتب التى تتحدث 
عن عالم الجن وطريقة العلاج من مس الجان والشيطان التى تملا الأرصفة والمكتبات وأكشاك 
بائعى الجرائد والمجلات , 


« لكل هذاء يبدو نی لم أحاول أو أفكر حتى الآن فى أن أفعرب من عالم (ألف ليلة ولیلة) 
لأستلهم منه ما بمیننی على الابداع؛ رغم أننى لجأت إلى التاريخ والأساطير والحكايات والشرا 
الشعبى؛ وكتبت العديد من المسرحيات فى هذا الخصوص, إلا أنى لم آفمل هذا مع عالم (ألن 
ليلة وليلة) اللهم إلا مسرحية للأطفال باسم (حسان أقوى من الجان) ؛ استلهمت فيها قصة 
عفريت المصباح السحری الذى خرج لأحد الأطفال وأراد أن يستخدمه فى علاج بعض المشاكل 
والسلبيات الاجتماعية» إلا أن العفریت يعجز تماما عن مواجهة السلبيات رغم ما لديه من إمكانات 
خارقة؛ بغرض تأكيد أن إرادة الانسان أفوى من قرة الجان فى مواجهة مشاكل المجتمع. 

ریما أكون قد خاملت على عالم (ألف ليلة وليلة)؛ ولكن اعذرونی؛ فما بحدث من منجزات 
علمية الآن يفوق بكثير كل ماورد فى عالم (ألف ليلة وليلة) من خوارق وخيال؛ بالإضافة إلى أن 
مشاعرنا الحيطة جاه ما يحدث الآن من سيطرة للفكر الرجمی تؤكد ضرورة أن نتطلع إلى الأمام فى 
سغب» وننظر إلى الوراء فى غضب. 


فرأت (الف ليلة وليلة) لدمرة الأولى عندما كنت شاباً. ولکنی شعرث؛ فى هذه المرةء أن 
قراءئى هذه مجرد «فراوة اولی»: وأننى سوف أعود إلى هذا العمل مرات أخرى . لقد أحسست ألها 
أكبر من أن يثم استيعابها فى فراءة واحدة. لذا؛ عاودت قراءتها فيما بعد؛ وظلت کامنة داخلی» 
تستدعينى وأستدعيهاء وأتوقف طوبلاً عند مواطن السحر الغامضة فيهاء 

عندما بدأت الكتابة» وبدأت استکشف عدداً من الجوائب الفنية فى أعمال الآخيرين؛ وأعمال 
الثراث الانسانی بوجه عام» اكتشفت أن (ألف ليلة) ليست عملا سهلا؛ وأنها نتطوی على درجة 
من «الفنية» هائلة؛ على مستوی البناه والشخصیات والأجواء . إلخ. 

كان من رجه مشعتى الخالصة أن قرأت (الف ليلة) مرة أحرى» وتيقدت من أننى لم 
أستوعبها استیماباً كاملا فى القراءة الأولى» ثم تبقنت من آنها - شأن الأعمال العظيمة ‏ قادرة 
على أن ملب قارئها بين وقث رآخره لیعید قراءنها من جدید؛ فى ضوء جديد. 

هناك بعض القصص التى کتبتها قد تألره دون أن أعرف ذلك وقت کشاشها: بسعض 
حكايات (ألف ليلة) . ثم هذا بسكل تلقالی؛ إذ لم أنعمد هذا. من ذلك؛ مثلاء قصة وإث إث» 
(فى مجموعتى ١‏ أحلام رجال قصار العمر))؛ وتنهض هذه القصة على ثنارل شخصية صغير مدره 
يفوم بتربيته أخوه الأكبر؛ فبحمله على کتفیه؛ وبصر على أن يحمله؛ حتی بعد أن يكبر وبصور 
حمله عبكاً. لقد اكتشفت, بعد الكتابة؛ أن هذه القصة مبنية على ٠‏ حكاية السندباد ؛ الذى 
يحمل «شیخ البحر؛ على كثفيه؛ ویمانی فى ذلك معاناة هائلة, 
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لكن» مع هذا التأثر الباشر ب (ألف ليلة»؛ هناك أشكال أخرى عدة من التأثر غير المباشر بهاء 
ومن هذه الأشكال ما بتصل بطريقة الحكى نفسها. إن (ألف ليلة) تنطوى على قدرة هائلة؛ فذة؛ 
على أن تمسك بالفارعا» وجذبه إلى المتابعة اللاهثة؛ وقد عملت على الإفادة من هذا ا منحى فى 
روابتى (ببرث وراه الأشجار) , كذلك أفدت فى هذه الرواية ورواية (التاجر والنقاش) من نداحل 
الحکابات! عندما توشك حكاية على الانتهاء نكون هناك حكاية أخرى قد بدأت» بنوع من 
الاتصال غير احسوس. 

كذلك» كان من العناصر التى أفادتنى من (ألف ليلة)؛ الترکیز الشدید فى الحكاية الواحدة» 
والهالات غير المرئية المنبعشة من أجواء السرد؛ وامکان تأويل العالم الواحد تأويلات متنوعة . لقد 
كانت هذه العناصر؛ وغيرهاء من ملامح عالی» بطرائق مختلفة؛ خصوصا فى القصص القصيرة» 
مدذ قصة « مشوار قصير ؛ فى مجموعتى الأرلى (الکبار والصغار ) ؛ رحتی قصتی «التل»» فى 
مجموعتی (ضوء ضعيف لا يكشف شيها) . 

بساطة التعبير فى وصف المواقف المختلفة؛ واستخدام الکلمات الباشرة (دون «لت #ولا 
«عجن؛) يعدان من السمات الهمة فى لغة (ألف لیلة) ؛ وقد استوعبت هذا ثماماً» فى فثرة مبكرة» 
وكان هذا الاستيعاب جزءأ من محاولتى للوصول إلى ما يمكن نسمیته ب الغة عارية؛؛ واضحة» 
مختزلة. لقد كان هذا كله جزءا من نساؤلانى الكثيرة الستمرة» حول الأسباب التی مجعل من 
(ألف ليلة ) عملا خالداً؛ فذاء قدیماً ومعاصرا فى الوقت نفسه. وقد عملت - بقدر استطاعتى - 
على أن أبحث هذه الأسباب» وأجعلها جزء) من «القص) الذى تنهض عليه أعمالى. 

أشعر بحدين دائم إلى مماردة قراءة (ألف ليلة) . وأظن أننى؛ بهذاء أسعى إلى أن أجدد 
بنابیمی؛ وأفجر الخيال بدانحلی »كما أسعى إلى اتتناص «حالة» نمثل مدداً لى؛ مجْعلئى مدفوعاً إلى 
الكتئابة؛ داخلاً فى غمارها. هناك أعمال قليلة يمكن أن تقوم بهذا الدور بالنسبة إلى: (دون 
كيخونه) لسيرفانتيس؛ (الأحمر والأسود) لستاندال؛ (مدام بوفاری) لفلوبير: (الحرب والسلام) 
لتولستوى؛ فضلا عن (الکتاب القدس) .. لكن نظل (ألف ليلة) على رأس هذه الأعمال جميعا. 

ليس هناك كانب عربى؛ أوعالمى؛ من قرأوا (ألف ليلة)؛ يستطيع أن يزعم أنه لم بتأثر بها. 
وأنصور أن (ألف ليلة)؛ بما تملك من غنى؛ سوف نظل ينبوعا حبّاء مشات بل آلاف السنین؛ 
وسوف تظل قادرة؛ دوما» على أن تبث سحراً غیر محدد؛ وغير محدود . 


هانی الراهب 


كان الأديب الانجلیزی شبه المعروف؛ تشسترتون؛ يقول إنه لو بقى لديه كتاب واحد لاکتفی به 
عن سائر الكتب؛ ولنحه صحبة عمره؛ هذا الكتاب هو (الإلياذة» التى كان آخحر روانها شاعر اليونان 
الأكبر هومیروس. 

ليس من الحكمة بالطبع أن تقتصر حياة المرء الثقافية على قراءة کتاب واحد. ولکن إذا شاءت 
الضرورة أن تفرض ذلك علی شخصياًء فساختار - باستناء الکتب المقدسة ولاشك ‏ هذا الأثر 
الفريد من نوعه فى التاريخ الأدبى للعالم؛ الذى هو (ألف ليلة وليلة» , 

يجب أن ندأی» بادىء ذى بدء عن البالة. ثمة أناس - يجدون فى هذه المأثرة کتاباً فاسفاه 
تنبغى سربلته بالكثير من ملابس الحشمة والتعفف والحياء. ورغم أن هؤلاء يشاهدون مسلسلات 
الجنس والعدف الأورور أمريكية يومياً؛ فإنهم پلتزمزن المت احرج إزاء هذا النوع النحط من 
الفسق؛ أو من الصراحة الجنسية؛ ويهوون بفؤوسهم على رؤوس العبد مسعود وقمر الزمان وبدر 
الدجى. وحقاً شحن لا ندرى لم لايطالبون بحذف الوصف الجميل الرائع لجسد الحبيبة؛ الذى 
يورده سفر نشيد الأنشاد فى التوراة؛ ولا ماذا يقولون فى صراحة ممائلة توردها آیات كثيرة. 

هناك أيضاً فراء لا يهمهم (ألف ليلة وليلة) فى قليل أو كثير. إنه بالدسبة إلبهم مجرد کتاب 
لتزجية أوقات الفراغ؛ وان أسوأ ما فيه هو شطحات الخيال والبعد عن الواقعية أرلاء لم تقديمه 
للقصص الواقعية ای وعلی ما يبدو لى؛ فإن لمة رأباً عاماء يشترك فيه العاديون والأكاديميون على 
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علی حد سواء؛ يجعل من (ألف ليلة ولیلة) كتاباً جديراً بان يوضع على الرف» فلا هو بقراءة 
صالحة» ولا هر بلص بمکن تدریسه مع (بغلاء) الجاحظ وديوان المتنبى و (مقدمة) ابن خلدون. 


ولمة اس يجدون فى الکتاب أحجية وجودية؛ لغزأء مثاهة فى دوائر الزمن وانفطاراته وانفلاقانه 
رفضاءاته. بالنسبة إلى هؤلاء؛ يتركز عالم الدلالة فى (ألف ليلة ولیلة» فى شخصیتی شهر زاد 
وشهربار حصرآ؛ هذين الكائنين اللذين يقتنصان الحياة وهما يتبادلان الوت؛ ويدسجان مصيرهما 
الوجودى البفائی فيما شهرزاد خيك مصائر البشر. ولكن ماذا بشأن الحكايات نفسها؟ 


ليس (ألف لبلة وليلة) موسماً واحداً بعطى جناءه وينتهى. إنه كاب كل الواسم. و قد بدأ 
انتباهى الفنی إليه بعد هزيمتنا عام ١4717‏ أمام الغرب وإسرائيل. فى الحقيقة؛ هو كتاب لا يغفيب 
عن الأذهان. ولكن لابد من التمييز بين حضور وحضور. فأن يحضر فى الذهن حضوراً مخريضياً أر 
استفزازيً؛ يعنى وصول الذهن إلى ذلك النوع من الكشف عن زمن يعيد إنتاج نفسه؛ يعيد تشرنقه 
وتلولبه كلما أخذث شهرزاد فى رواية حكاية جديدة. وفى السنوات الثلاث الثى أعقبت الهزیمة» 
كانت لمة مرآنان للوعى فى الذهن؛ واحدة تعكس زمن التشرنق والولادات العقيمة؛ وأخری 
تعكس ردة الفعل العربية على الهزيمة. وقد بدأ تشكل المرآنين مع بداية السؤال البسيط ؛ لماذا 
الهزيمة ؟ 

سيكون الروائى سياسياً بائساً إذا ما أجاب عن السؤال بالقول: (نهما أخوا الموطوءة ليندون 
جونسون وليفى أشكول» مرا على العرب مؤامرة دئيكة! بالنسبة إلى لم نكن الهزيمة حادثا وإنما 
كانت انکشائًا. لم نقع» وإنما ظهرت. كنا مهزومين سلفاً: مهزومين ببنانا امشمعية, والمقلية 
الأسطورية؛ والاقتصادية؛ والسياسية. كنا مهزومين لأننا كنا مازلنا نعيش فى عالم (ألف ليلة وليلة) , 


لمة دراسات للكتاب قام بها بعض البنيوبين العاثرين؛ وعمدوا فبها إلى خريد الزمن وننسیقه 
ومكننته؛ ونقديمه إلى القراء على طبق من الغرابة والإبهار والشبحر؛ وقالوا: هذا هو (ألف ليلة 
وليلة) . 

لاشك أن (ألف ليلة وليلة) کتاب عن الزس؛ أساساً. لكنه ليس زمنا فى المطلق أو فى فضاءات 
الذهن المجرد. إنه الزمن العربی الاسلامی» وقد بلغ مرحلة الاجترار والدوران حول ذات غدت هی 
الأخرى متكلسة أو متصحرة. إنه باختصار زمن لم بعد نوأماً لتاریخ؛ مثلما كان فى عهد عمر بن 
الخطاب؛ وإنما هو نقيض هيجلى للتاريخ. وإذا كان مطلوباً من الفن أن ينأى عن صراعات التاريخ 
والحيازاته وتقابات أنساقه» فهو يظل مطالبا بأن بلشقط أنساق ذلك التاريخ الأكشر تعبيرا عن 
صراعات الإنسان ولجربته» ويقدم تلك التجارب باعتبارها «أبدأ»؛ وهذا هو ما فعله (ألف ليلة 
وليلة) . 


شضشهدات 


إن نسق الكتاب السردى يكاد أن يكون مطابقاً لنسق الحياة العربية الإسلامية فى ذلك العصر. 
هناك دائما البنية نفسهاء والسيرورة نفسهاء والخائمة نفسها. تنتهی قصة لتبدأ أحرى لا تختلف فى 
جوهر بنائها وتمربعها عن السابقة. لمة تخايل طبعأ من لدن شهر زاد؛ يمكنها من إدامة تشويق 
شهريار. لكن هذا التشويق لا يغير شيثاً من طابع الركود والدوران الذى يسم حکایانها كلها. 


ثمة؛ إذن؛ سلسلة من الشرائق. ليس ثمة صلیبیون أقاموا دولة فى بيت المقدس. ولا مغول وتتار 
هدموا مراكز الحضارة العربية وحطموا أسطورتنا الكبرى فى (ألف ليلة وليلة) » التى هی بغداد. لمة 
نقط هارون الرشيد؛ هذا الرمز الذى طعا على التاريخ وصار زمناً قائماً بذاته؛ يتطارل وشمدی حتى 
يغطى كل تاريخ. وسواء حکت شهر زاد عشرة آلاف حكابة أم ألفأ من الحكايات؛ فالنهاية واحدة 
دالما؛ وهی زمن بلا نهاية. 

هذا الوعى ب(ألف ليلة ولیلة) نزامن مع ردة الفعل العربية على الهزيمة. وقد تجملث ردة الفعل 
هذه فى حدلین اربخیین هما (اللاءات الثلاث) التى تمخض عنها مؤتمر القمة العربية فى 
الخرطوم » وانطلاقة العمل الفدائى. هذان الحدلان جعلانى أرى الشىء نفسه متمكساً فى الرآلین 
آنفتی الذكر. وقبيل وفاة عبد الناصر بشهور؛ كنت قد ظننت أننى أمسكت ببعض مداميك البنية 
الروائية المطلوبة للتعبير عن مخربة الهزيمة. 

لمة أيضاً شعور بالنفس ریما سيستغرقه أى عالم أنشروبولوجى بعاين حالة الانغلاق والاجترار 
الوجودية هذه. إنه شعور بالسيادة على العالم. ليس السندباد البحرى وحده من يوقن تماما أن بوسعه 
الوصول إلى راق الواق دون معترض: أن العالم مفتوح له أكثر ما هو الآن مفتوح أمام مواطن من 
الولايات المتحدة. ولیس علاء الدين فقط : بمصباحه السحری الشبيه بالسفينة الفضاية 
ستار - تريك..إنه أى ناجر؛ أو بلنة عصرناء أى رجل أعمال. هؤلاء كلهم کانوا يرسصون 
حركانهم الدائرية المتحلزئة هذه؛ وهم واعون تماما بأن العالم ملك أقدامهم. 


كان يبغى أولاً أن أستغنى عن واحد من أهم هذه «المداميك؛؛ وهو ما أرساه سرفائئس فى . 
روايته الرائدة (دون كيخونه)؛ وأعلى به الشخصية المركزبة للرواية. بالنسبة إلى كانت (ألف ليلة 
وليلة) نصا رواليا واحدأً» فيه مائة شخصية وشخصية تتنائر حول مركز حدلی واحد هو الزمن المؤبد؛ 
وليس الفعل أو الصيرورة. وكان هذا الانفراط فى عفد الشخصيات مثالياً بالنسبة إلى روايتى المزمعة» 
التى صار عنوانها (ألف ليلة ولیلتان) . وحقاً؛ فان المجتمع العربى الراهن هو مجتمع منفرط العقد؛ 
بلا محور ولا مركز. وهذا التعميم الجارن أصدق الآن ما كان قبل وفاة عبد الناصر ‏ الذى كان 
استثناه تاريخياً يؤكد القاعدة. وهكذا حفلت (ألف ليلة وليلتان) بما ينرف على عشرين شخصية 
متعادلة الحجم والحضور والفاعلية. 

كذلكء فان (ألف ليلة وليلة»؛ وهذا هو الأهم» التعبير الأمثل عن حالة ذهنية عقلية دمفت 
الحياة العربية بكافة أفاقهاء منذ انفلات هارون الرشيد من التاريخ ودخوله شرنقة الزمن. هذه الحالة 
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استمرت حتی عام ۷ عندما دخلنا حرباً مع التاريخ (بتطورانه وصیرورانه ووعبه واختراعانه 
رعقلانيته وعلومه) وحاربناه بسلاح الرمن (اللغة العربية» مصباح علاء الدين » انتح پاسمسم ؛ 
الشجریدات الدينية والأخلافية, السیف رالحصان» رهم امد رهم اليفظة» وهم الحرية ؛ رهم 
الفاعلية ...) . 


وبيدما لجأت شهرزاد إلى رواية كل قصة على حدة؛ لجأت فى روايتى إلى حشد كل 
الشخصيات فی قصة راحدة. إنهم هناك کلهم؛ فی فضاء واحد يستعيد فضاءات شخصياتها. رهو 
فضاء ليس مكانياً وحسب؛ بل إنه فى جوهره فضاء زمائى. إنهم كلهم شخصبات نظن أنها 
امتلكت مصائرها؛ امتلكته بقيم تؤمن بهاء وبممارسات نکررها كل يوم؛ وبعلاقات نعيد إنتاج 
علاقات تعيد إنتاج علاقات... وهى أيضاً لا تال محتفظ فى مكان عزيز على وعيها بشعور السندباد 
والعاجر وعلاء الدين أنهم يمتلكون العالم؛ وأنهم ورئة ذلك انجد الامبراطوری العظیم. إن لديهم 
بقيناً «علائیاه بأن فركة واحدة لمصباح الزمن ستستعيد لهم ذلك المجد؛ وستبنى الأمة العربية 
الواحدة. ولن يحتاج الأمر إلا إلى انقضاضة سربعة على السخ الإسرائيلى وعلى الهياكل الكرنولية 
التى اسمها الأنظمة الإقليمية العربية... انفضاضة يقوم بها مارد الجماهير الثائرة بين احیط 
والخليج . 

إن المكان السردى هو دمشق؛ لكنه من حيث هو مكان رژیوی يصير بغداد هارون الرشید؛ 
وقاهرة عبد الناصر» وجزائر هواری بومدین. وا الأحداث تعوالد وتتناسل » ونتقطع رنعود» ونستمر 
ونقف. وليس لمة ما يوحى إلى أن هذا الفضاء الزمانى سيصل بها ذات يوم إلى خاتمة. ذلك لأنه 
ليس هناك بداية بای معنى حبكوى. ليس هناك حبكة. وکل علاقات المنطق والتوالد التی أوصى 
بها النقاد مند أيام أرسطو مفقودة تماما فى هذا السديم الحركى اللافاعل الذى تصنعه 
الشخصيات. ف (ألف ليلة وليلتان) نترك أى حدث؛ فى أبة مرحلة من مراحله» وتنتقل بلا اکتراث 
إلى حدث آخر فى أية مرحلة من مراحله؛ وذلك هو المعادل الروائى لبنية مجتمعية مفككة 
ومتشظية. ونلك هی رواية شهرزاد: لا شىء ينشهى إلا بمجىء الزمن الآخر» الزمن الأبدی» زمن 
هازم اللذاث ومفرق الجماعات. 


هذا الزمن الآخر يجىء. إنه ليس زمن عزرائيل» بل زمن إسرائيل. ولا يجدى ملايين العرب نفع 
أن أم کلشوم - وهی إحدى شخصيات الرواية ‏ تغنى لهم «یاریت زمانی مايصحنيش؛؛ فيصدقون 
دعاءها بانطراب وجودی؛ وهم فى الوقت نفسه يؤمنون إيماناً عميقاً بأن صحرة ما قد أت بهم. 
إنه الإيمان نفسه الذى ملا العقول والقلوب حتى يوم ۱۹۷۰/۹/۲۸ . 

هذا التضارب بين صحوة مترهمة وغفوة مازلنا عليها منذ قصص شهرزاد, عبّرت عنه (ألف ليلة 
ولیاتان) بأن جعلت زمن السرد كله فى الحاضر. کل الأفعال فيها أفعال مضارعة. قلت 
لشخصیانی: انظنون أنكم مجاورتم زس شهرزاد وأنكم تطلون على الشاریخ؟ حسنا إليكم إذن» 


الفعل الضارع» ولنحك حكاباتنا به» . ولقد حفلت الرواية بلازمة متكررة هی: ؛فى زمن مايفيقون؛ 
ولا كانت الصحرة صحرة على الموث» على هازم اللذات ومفرق الجماعات؛ نقد أضفت إلى 
اللازمة: كل بحسب أجله» . إلى أن جاء الزمن الأخره زمن الصدمة؛ زمن الدخول أو الشروع فى 
الدخول إلى رحاب التاريخ؛ عندها تصير اللازمة: «فی زمن ما بفیقون» كل بحسب أجله وآمله». 
وكانت اللاءاث الثلاث والحركة الفدائية فى ذلك الحين جواز سفر العرب إلى ار ض التاريخ. هذا 
السفر الذى ابتدر عهداً جديداً؛ عهد الليلة الثانية بعد الألف. 


لفد أدرك بعض الشخصيات أن الزمن الضارع كان خدعة ذانية» وأنهم كانوا يعيشون فعلاً فى 
الاضی؛ وأن اللغة العربية لا تستطيع بعد الآن أن تكرن بديلاً للفعل التاريخى. فقط من يفول 
٠‏ ويتقدم هو الفادر على معانقة الحاضرء معائقة الثاریخ. 


مرة أحرى: (ألف ليلة وليلة) كناب لكل المواسم. لقد مات عبد الناصر؛ وانهارت الحركة 
الفدائية أو آرشکت. انحسرت النهضة العربية وقيمها رآفاقهاء وتمل محلها الآن ظلامية مخیفة. 
عدا إلى زمن شهرزاد؛ ومرة أخمرى خرجنا من الشاریخ. وليت أننا الآن ندعم بتلك الحرية الثتى 
نعمت بها شهرزاد وهی تروى حكايات الحب والمغامرة والاكتشاف. وهأنذا أعود من جديد إلى 
الكتاب ‏ الصديق ‏ الرفيق فى روابة أكتبها عن حرب الکویت. إن شهرزاد تعيش عصر النفط ». 
وهی لم تعد قادرة على مراصلة إبداعانها الفنية. شهربار يستخف حكاياتها؛ براها مفسدة للأحلاق 
ویطالب الخليفة بمنعها. لقد ندم لأنه استمع لهذه المرأة الخبيثة ألف ليلة وليلة؛ وكف عن ضرب 
عنق امرأة يتزوجها کل ليلة. إن شهرزاد لم تخده؛ لكنها خانت نیمه وأخلاقه بالفن الروائى الذى 
ابید عثه , 


وتأخمذ شهرزاد بالبحث عن العبد مسعود (هذا الذى استطاع أن يكسب قلب وعفل ملكة 
خسرها ملك)؛ کی کی له ما لا تستطيع حکایته لشهربار؛ فلا تلتفی بغير محطات الإرسال 
التييفزيونية العالمية ؛ وأجهزة التصنت والترصد الإليكترونية: والسواح الأمريكيين. إن للتلیفزبون سحراً 
أقوى من سحر قصصها. ورجل الأعمال الغربى صار بدیلاً لتاجرها. والتكنولوجيا حلت محل 
مصباح علاء الدين .ك شهرزاد الآن امرأة محجبة؛ زوجه ة رجل اسمه شهربار بترأس أجهرة أمن 
ویتمامل مع تنظیمات إرهابية. وبدلا من العبد الحر مسعود؛ تلتقی هانی الراهب فى أحد المواخيره 
فیسالها أن تکتب له حكايتها. 


لکن هذه مخربة أخرى: لم لكتمل بعد. وربما لن تکون الأخيرة. 


شپ‌ادات 
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فى الدراما التليفزيونية 


«رفلة مع البداپات) : 

۷ أستطبع فصل شهادنی حول استلهامی (ألف ليلة) فى مسلسلين مخت اسم «ألف لیلةه 
عامى ۰٩۳‏ 1484 دون التوقف عند تعاملى السابق» لفترة طوبلة؛ مع الثراث الشعبى عامة والسير 
الشعبية برجه حاص؛ فى عدد من أعمالى المسرحية الأساسية؛ وأبضاً فى بعض مسلسلات 

والبداية تبدأ بإخفاق کبیر؛ حيث فشل تقديم أول عمل مسرحی لی عام 1478 وهو 
(الشمس وصحراء الجليد) ؛ وكان يدور حول الطبيعة الشائكة لموقف المثقف فى العالم الثالث من 
خلال أحداث ثورة الجزائر» كتبته وأخرجته وقدم على مسرح فى «رأس البر». فرغم ما فيه من 
جهد وطمرح؛ انصرف عنه الناس بقسوة أصابئنى بارتباك شدیده وطرحت السؤال: لم الفشل رغم 
توفر مقومات الخلق؛ وصدق القضية ونبل الهدف والجهد والإجادة؟ وقاد السؤال إلى سؤال آخر: 
من أتوجه بهذا السرح؟ والجواب المفترض أننى أنوجه به إلى جمهور آنشمی إليه وإلى قضاياه» 
وأيضاً إلى جذوره الثقافية. وهنا برقت الحقيقة الفقودة: الجذور المشتركة؛ الأرضية المشتركة بين 
المبدع والمتلقى فى مکونات الجماعة العقلية والوجدانية ليأتى الصدق وبأنى التأثير, 

وهنا التفى هذا الإدراك باهتمام مسبق لدى بقضية التراث من منظور نظرى وفى إطار علاقة 
ذلك بالنهضة الفومية وقئها ‏ فى الستينيات ‏ وما يكشفه ذلك من موشرات مهمة لتكوين الأمة 
بما له وما عليه ومن كوين مد من الماضى والحاضر؛ يلفى بظله على رؤى المستقبل. التقى ما 


اکتشفته من ربة الفشل المسرحى بهذا الاهتمام ليش * معا بداية جدیدة فى البحث عن خختطاب 
فنى جدید بالنسبة إلى؛ وخخاصة فى أعققاب ۱٩۲۷‏ وما حملئه من طرح مأساوی الملمح لقضية 
الهوية؛ والتحدى الحضارى الخيف الذى وجدنا أنفسنا فى مواجهته ومازلنا.. منذ هذا الصدع. 


من هنا تبلورت مخاربى بعدها فی السرح ابعداء من (اليهودى الئائه) ‏ الميشولوجيا اليهودية 
والمسيحية والإسلامية - لم ( حکاية جحا) , لم «علی الز ق)» و(عدترة) ؛ و(الهلالبة) ؛ وفیرها.. 
إبحاراً فى قارب الثراث نحو وجهنا المفقود فى تاربخ متصل وبمزق ما بين هلاك متكرر وبعث 
متجدد؛ ومأساة تتأرجح بين الفرد والجماعة درنما نوقف. 

والتعامل مع التراث فى مارب السرح هذه كما كان پشجه خلف الظاهر من هموما 
القديمة نحو جوهرها الممتد المقيم؛ فإنه خلال ذلك كان يطرح قضية الشكل ومفردات الخطاب 
الغنى المستلهم مفردات الثراث وعبقه وزحمه الروحى» إلى جائب ما يطرح من قضايا.. وهو ما 
كان بمدل الأساس نفسه تقرياً؛ عندما قدمت اجشهاداً للدراما التليفزيونية أفتح به نافذة على 
استلهام الثراث منها: الفردات فى الشكل والروح والعبق؛ واستحضار وجهنا العاصر فى مرأة وجهنا 
القديم . 

وقدمت للتليفزبون وفقا لذلك مسلسلات منها (ملوك فى الحارة) عن سيرة الظاهر» و(على 
الزييق)؛ و(پاسین وبهية) ؛ و(حصاد الشر) عن «سمد اليتهم؛ .. لم جاءث مجربة «ألف ليلة), 


الدخل لألف ليلة والمواجهة المزدوجة؛ 

- مدخل (ألف ليلة) هو حكاية شهربار وشهرزاد؛ أو الحكاية الإطار التى تضم الحكايات. 
وبداية؛ فان حكاية شهرزاد وشهربار هی أحد وجوهنا القديمة المتجددة بوضوح وبغير عناء فى 
التأمل ؛ علاقة الرجل بالمرأة لدينا.. ممتدة بلا توقف رغم اختلاف الظلال؛ وعلاقة التسلط الذكورى 
الزعرم» الأحادى النظرة شديد العماء بعالم 530 شر تعدداً فى زواياه وأبعد غوراً الای برغم 
مظهر ضعفه ومحدوديته الخادعة يمثل فری الحباة بكل خخنصوبتها.. وهی مواجهة مخيل إلى 
مواجهة أبعد.. تخلق داحل حکابة شهرزاد وشهربار دلالة مزدوجة: حيث ممل من التسلط 
ال کوری فى الآن نفسه تسلط الطاغية الحاکم فى ندمیره الأعمى لقوی الحياة.. وهی قضية 
أخرى قائمة ممتدة فى مأساتنا ما بين الفرد والجماعة. وهنا رابت المع ركة.. معركة عقلية مند الوهلة 
الأولى؛ حيث تأخد شهرزاد على عانقها أن تقتحم هذا العقل أحادى النظرة ونفجره من الداخل 
فى اتجاهات الأرض الأربعة. 

إن شهربار بحتمی خلف نظرنه الأحادية للنساء وللعالم» لیمارس سطوته وطفیانه - وهی 
بالقابل - قد قررت أن تهدم هذا الحائط الذی يحميه؛ لترمی بعقله على امتداد أفق متد بلا نهاية. 

ومن هناء يأنى اخعثيار شهرزاد للحکایات فى السلسل وفقا لهذا الهدف؛ حکایات تهدم 
فكرنه الثابتة المتسلطة؛ كما تهدم وهم العالم البسیط ذی البعد الواحد. وانحصر الاختیار بحکایتین 
فى مسلسل ۱۹٩۳‏ وهما :حكاية علاء الدين أبى الشامات» ودحكاية معروف الاسکافی٩.‏ 
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علاء الدين آبو الشامات والارادة الانسانية فى مواجهة عالم مرکب: 

- إن السلسل یضع أمامنا علاء الدين أبى الشامات مرادفاً تشهربار مدذ البداية. فعلاء الدين 
يوضع فى تجربة حصار بداية؛ حصار لمقله حين وضع فى مبنی نحت الأرض لحمایته. إذ إن 
المالم من وجهة نظر یه يحكمه الشر بشكل مطلق. فأبوه قد عانى من الشر على الستوی العام 
من حلال البعد الأسطورى للحكاية؛ حيث تختفی الطيور من سماء الدينة ومن عالم الحكاية» 
إيذانا بمودة سطوة الجن على الإنسان؛ بعدما توهم الناس أنهم انتصروا عليهم فيما سبق. وعلى 
الستوی الفردی؛ يواكب ذلك الحدث العام انسحاق الأب التاجر نحت أقدام وحوش التجار فى 
المديئة؛ الذين هم فى الوقت نفسه أعوان للجن فى عودنهم المندرجة للسيطرة. ویفزع على مصير 
ولده الوحيد؛ فيخفيه داخل بناء نت الأرض هرواً من عالم الشر.. أو إلغاء لهذا العالم» مثلما 
يحاول شهربار أن يفر من العالم الشرير بإلغائه - إبادة النساء.. انقراض الحياة ‏ فشهربار هو من هذا 
المنطلق يشبه الأب. وهو فى الوقت نفسه فى وضع الابن علاء الدين ‏ المحاصر فى بناء تخت 
الأرض - امحاصر فى فكرة أببه عن العالم؛ وهی فكرة يؤكدها له الأب باستمرار. غير أن الابن 
بحس ببداية التناقض فى أن حبسه على هذا النحو هو نوع من الشر الذى يفر منه!! ويهسرب 
علاءالدين من محبسه وقد قرر أن يشهد العالم بنفسه ویتعرف حقيقة الخير والشر فيه.. وتأنى رحلة 
علاء الدين فى تتابعها ما بين عالم الجن وعالم الإنس لتكشف له الطبيعة المركبة للأشياء والطبيعة 
المركبة بالتالى لقضية الخیروالشر وتداخلهما فى ون لابهدأء برغم السماء الخضراء؛ وبحيرة القمر 
الوردية لدى الجنی الطیب؛ والنار المستعرة لدى الجنى الشرير؛ ورغم احتلاط المظاهر لدى الطيبين 
والأشرار فى رحلته الصعبة.. وليصل إلى ال حك والفيصل فى الأمر كله - وهو إرادئه الإنسائية ‏ 
حين بحدد ويختار.. ويتحمل مسؤولية اختياره. 


معرری الإسكافى وصياغة اخلم بين الفرد رالجماعة: 
واتخذت معالجة «حكاية معروف الإسكافى» فى السلسل «تصرفا؛ واسعاً؛ احتوى داخيله 
استعارات من حكايات أخخرى وابتداعات لها نسيج الحكاية نفسه. لتتوفر فى النهاية إضافة آحری 

مهمة تقدمها شهرزاد فى معركة إعادة صياغة عقل شهربار. 
- إن «حكاية علاء الدين أبى الشامات؛ تهدم سور البعد الواحد الذى يحتمى به شهریار فى 
مارسة شره وتسلطه؛ حيث تؤكد نجربة علاء الدين أن العالم مركب والأشياء والحقائق لها آبعاد؛ 
وبالئالى فاتخاذ موقف ‏ أو الاحتيار- أمر صعب مرهون بالإرادة الانسانية فى تسلحها بالوعى 
والتجربة.. وهنا تأنى الاضافة: الوعى والتجربة فى اتماه ماذا؟؟ فى اماه جاوز ما هو راهن بحلم 

جديد بما هو آت.. تلك هی الإضافة التى يقدمها معروف. 
فحن هنا نرى «معروف؟ الإسكافى بداية من هذه الزاوية كما يقدمه السلسل من أول وهلة؛ 
إنه لايملك ما يملكه شهربار من قوة وسطوةء ولكنه يملك قدرة على الحلم.. الوعى بقدرنه على 
مجاوزة الواقع بشكل أو بآخر؛ وهو ما لا بتوفر لشهريار.. إذ إنه برغم سطونه لا يستطيع أن بتجاوز 


نفسه ولا واقعاً جامداً يحاصره.. هو مفتقد القدرة على الحلم بالجدید» وأفقد من حوله ذلك أيضا؛ 
حيث يتناهى إلى أسماعنا دائماً فى جلسته مع شهرزاد أصداء حال رعاياه. 


معروف يترك وافعه الضيق بكل ما فيه من مشاكل مخاصر رغبته فى الحياة والانطلاق؛ ویحر 
إلى جزيرة غريية (جزبرة النعاس)؛ حيث أهلها يواجهون حصاراً أشد ما كان هو فيه.. إنهم قوم 
لایمرفون الضحك رلا يعرفون التساؤل أو الدهشة؛ مثلما لایمرفون الألوان فى ملابسهم وبائى شون 
حياتهم .. يتصرفون وفقا لأوامر تأنيهم من قوى خفية لايرونها.. وهم مستسلمون دائماً لكل ذلك 
ولا سطر مند الأزل دون سؤال أو دهشة.. وهنا يأنى معروف ليكسر الداثرة المغلقة حولهم تدريجياً. 
وحين تتسلل الدهشة؛ يتبعها التساؤل... لم یفتحم عالم الألوان دنيا اللون الرمادى الواحد.. لنبداً 
الألوان إشاعة لغة الحلم بالجزيرة.. وتكون لغة الحلم هی الإتجاز الأكبر لمروف؛ وآیضاً جريمته 
العظمی. أمام كل المستفيدين من العالم القديم.. غير أن «معروف» يتخطى دائرة الخطر.. إذ إن 
حلمه انتقل إلى الأخرين؛ فوجد فى ذلك حماية له وللحلم معا 

بهائین الحکابتین (علاء الدين - معروف) فى مواجهة الحكاية الإطار (شهریار وشهرزاد) 
تأنى العلاقة العضوية الفة بینهما ۰ محملة بالطرح الشار إليه الذى تسمح به طبيعة الماذة الثرالية 
تلقائیا دون تعمسف - وفقاً للانتقاء الذى نم ومساحة التصرف التى جرت - لیمهد ذلك للتجربة 
الثانية مع (ألف ليلة) فى عام ۱۹۹۶ حيث قدمت (رحلات السندباد) . 


السندباد والترحال فى بحار الأسيلة: 

- تنطلق التجربة هنا من ثمرة مافات: إذ يقر شهربار بأن العالم ذو طبيعة مركبة؛ ولكنه يتعرف 
ذلك من خلال من اختبر هذا العالم؛ وليس من خلال تخربته ‏ أى من حلال تتمرية علاء الدين 
أبى الشامات.. وهو يتعرف شوق الإنسان لتجاوز هذا العالم وتعديل صورنه من خلال خربة معروف 
الاسکافی - ولیس من خلال لجرت - وهو ما یجمل قضية شهربار هذه المرة هى الشوق للتجرة؛ 
الهبوط إلى العالم ومكابدة التجربة فيه.. وهو ما يعنى أن يطرح كل ضمانات حيانه الآتية حلف 
ظهره - من سطوة وعرش - ويرحل دون عون أو سند فى مواجهة العالم حتى يصدق فى هدفه.. 
وإذ هو لايفعل» تأتيه شهرزاد بالبديل؛ من يشبهه فى الحال وفى المنطلق (السندباد) فکلاهما 
اكتشف فجأة جوعه الملح للتجربة؛ للابحار بمیداً فى خضم التجربة الإنسائية بشكلها المركب 
المتشابك؛ حيث نسلم كل حلقة منها للأخرى دون تمهيد؛ وحيث يسلم السؤال إلى سؤال. فى 
كل رحلة يتأرجح سوال جديد» ومع كل سؤال تطفو تجرية؛ ومع کل خربة بین جانب من قارات 
الوجود الإنسانى شديدة التعقيد فى تناقضانها.. وشديدة البساطة أيضاً فيما تعبر عله من أشواق 
أساسية.. وشديدة الوضوح أيضاً نیما بخص قانون القوة.. فما بين العجوز الكسيح فى الجزيرة 
الخالية من البشر؛ أول تجربه للسندباد بعد الرحيل؛ حيث وجه الشيطان الديكثاتور.. يتفجر قانون 
القوة مفضوحا كما تتفجر فى اللحظة نفسها أمام السندباد الحاجة إلى الجماعة الإنسانية وما قد 
يفرضه ذلك على قانون القوة فى عمائه من تراجمات.. مثلما تتفجر الحاجة إلى الحرية فى مواجهة 


شهدات 


ف ” 


۰ 


القهر.. وحيث قانون القوة بدفع بالارادة الإنسائية إلى أن تستنطق العالم قانونا آخبر - حكاية 
الكسيح.. ثم حكابة وادى الحيات - تأتى أشهر الأشواق الانسانية وأعمفها - فى حكاية «عين 
الحياة؛ - الشوق للخلود لدى ابن آدم.. الذى تتفجر معه قوى للخير كما بمکن أن تتفجر أيضاً 
بسببه قوى للشرء ولكنه يظل فى النهابة شوق مردود.. بحكم الأجل احدود.. صخرة الموت المقدر. 

والحق أن حكاية عين الحياة تستوقفنی عند نقطة مهمة فى التعامل مع مادة (ألف ليلة) ؛ 
فهذه الحكاية كما جاءث فى المسلسل لا أصل واضح لها فى السندباد, مشلما أن حكاية جزيرة 
النساء لا أصل لها فى (ألف ليلة) برمتهاء وهی تطرح قضية الحربة بشكل مزدوج؛ ما بين الرجل 
والمرأة خاصة:؛ وما بين الفرد والجماعة عامة» وأيضاً هناك حكاية العون وأحية مأمون؛ واستطرادات 
أخرى فى بناء الأحداث تمثل كلها اجتهادات مضافة على النسيج الأصلى. واتخذت طبيعة هذا 
النسيج الأصلى نفسهاء وهی مسألة من وجهة نظرى لها مبرراتها فنيا وفکریا فى استلهام المادة 
الثرائية إن بدت ضرورة.. والضرورة هنا فى مسلسل السندباد كانت بداية الحاجة إلى منظومة كاملة 
للرحلات نضم نوعاً من التلخيص النسبى للتجربة الإنسائية فى تنوعها.. تلخيصاً ينطوى على 
الأسئلة الأكشر جرهرية والنصاقا برجه العصر الذى نعيشه؛ وهو الأمر الذى لم تكن تفى به 
الحکایات فى رحلات السندباد فى صورتها القائمة فى (ألف ليلة) . 


قضايا ما بعد الاطار: 

بعد تعرضنا فى الفقرة السابقة الخاصة بحدود استلهام المادة الترائية؛ التى تمرضنا لجانب 
منها؛ نظل بعدها جوانب عدة ‏ فإن هناك قضايا بالغة الأهمية لمكم التعامل مع مادة (ألف ليلة) 
- فى جرتى الشار إليها ‏ تستحق وقفات متأنية؛ أولها مسألة الحفاظ على الروح الکامنة حلف 
تفاصيل الشكل فى الادة التراثية؛ هذه الروح التى إذا فشل المبدع فى استحضارها فى استلهامه 
التراث: فإن إبداعه يفقد عمقه الروحى من أول وهلة؛ ونسقط التجربة برمتها فى الزيف. ثم تى 
قضية اللغة وطبيعتها الخاصة ولجوئى للجمع بين الفصحى الشاعرية فى حوار شهربار وشهرزاد؛ 
والعامية المسجوعة ذات الروئ فى سید الحكايات والضرورة التى ندعو إلى ذلك فى سياف إبداع.. 
هو إبداع معاصر أولا وأخيرأء ومن خلال وسيط كالتليفزيون.. وأبضأ تأتى مسألة التعامل مع عناصر 
الخيال وفقاً لذلك.. ومدى القدرة على أن تحمل عناصر الخيال - فى سمتها البدائى ‏ الأبعاد 
والدلالة والمعنى ؛ مع الحفاظ على روح البساطة والتلقائية فى الوقت نفسه. 


- ربما طال حديثى فيما يتعلق بالإطار العام بما لم يسمح بالتوقف عند قضايا ما بعد 
الإطارء بما تفتضيه من إشارة وتدليل فأمل استكمال ذلك. 


ماذا تعنى (ألف ليلة وليلة) وكيف تعرفت على (ألف ليلة وليلة) لأول مرة؟ 

أنا فرح حقيقة لأنه قد جاء دورى کی أقدم حکایتی مع (ألف ليلة وليلة)» درة الحکی 
الشرقى كله مند أن عرفنا فن القص العربى وحتى الآن. وإذا اعتبرنا أن الانتشار الشعبى مقياس 
التحقق الفنى المالی؛ فقد أصبحت (الليالى) جزءاً من وجدان الأجيال المتعاقبة فى حياة هذه 
الأمة؛ لدرجة أنه لا يمكن لإنسان الادعاء أنه شبع منها أبدا. 

إننى أعيش أمنية مستحيلة؛ وهی أن أفقد ذاكرتى نماما؛ مثلما يحدث فى ميلودرامات الدم 
والدموع» حتى أعيش من جديد لذة القراءة» عندما جلست لأرل وآحر مرة؛ مع نس يراودئى عن 
نفسی؛ یأخذنی من عالمى ومن ازدحام الدنیا من حولی. 

وخلال عملية القراءة» كنت أصاب بحالة من الفزع» لأن أوراق الکتاب الباقية بدأت العد 
العنازلى. إن هذا يعنى أن سمادتی أصبحت موفتة. كنت أنوقف أحيانا؛ بدلا من ال رکض نحو 
النهاية , 

من يومها أعود إلبها أحياناء وأكتشف أن العودة نتم بالمقل, لأن لقاء الوجدان لم يتكرر من 
يومها وحتی الآن. إن بكارة الأشياء؛ تلك المارسات التى يكون لها مذاق الشهد وحلارة نصوص 
السكر عندما نفعلها لأول مرة؛ لا يتكرر طعمها بعد ذلك أبدا. 

ولأن الذاكرة تعمل بشكل عكسىء يبدو أن فقدائها أو ضعفها ونلاشيها لا يحدث سوى فى 
الروايات التى تخاصم الواقع. فقد اكتشفت أنه مع نقدم العمر تزداد الذاكرة قوة؛ خعاصة الذكريات 
الموغلة فى القدم؛ ويخيل إلى أنها نضاء بأنوار جديدة. 


tor 


tot 


ريدو إلى أن الإنسان كلما نقدم واترب من أرزل العمرء يصبح مثل البيوت القديمة فى 
قریتی, التى لا نسكنها فى النهاية سوى الذكربات البعيدة التى يفطيها تراب الزمن وعطانة مرور 
الأيام . ولهذاء قد أمضى من هذا العالم دون أن أعيش نلك اللذة الكبرى من جديد. 


اتوقف امام حكايتى مع «الليالى) . 

كان جدى تاجرا. وقد أورث أبى مهنته ضمن القليل جدا الذى ورثه منه. لكن» نظرا لظروف 
مرت بناء لم يعد هناك مكسب كبير فى التجارة. فالسلعة التى كان يناجر فيها أبی؛ وهی القطن» 

لا أحب أن يذهب بال أحد إلى أننى أغمز وألز وأريد الإشارة من بعيد أو قربب لقرارات 
التامیم» فأنا - فى البدابة والنهابة ‏ مدین لثورة يوليو؛ فلولاها ما تعلمت ودخلت مدرسة. لذلك؛ 
فأنا أدافع حتی عن أخطائها. وأعتبر هذه الأخطاء هى القابل البشری الذى لابد منه فى مواجهة 
صوابات كثيرة أقدمت عليها هذه الثورة. 

المهم؛ عندما مول أبى إلى الزراعة» لم نكن نملك أرضاء رلم يكن بحوزتنا سوى البيث الذى 
نسكن فيه» والقبر الذى پنتظرنا جميعا عندما تين ساعة كل منا. فالتاجر فى الريف دخله مسشمر 
على مدار العام. ولابد أن يدو مميزا عن غيره من الفلاحين فى الإنفاق ونمط الحياة اليومى. 
كسب والدى من التجارة الكثير وأنفق ماهو أكثر. ولذلك, عند التحول إلى الزراعة» كان لابد من 
البحث عن أرض لزراعتهاء مع أن الأرض المللك كانت رخيصة فى ذلك الوقث. ولکنا لم نکن 
نملك ثمنها الفليل؛ أو الذى كان قليلا. 

فى منتصف الخمسينيات أو بعد ذلك بقلیل» اهتدى والدى لصاحب «عزبة؛ من أبناء قريتناء 


۱ ولكن عزبته لم نکن فى زمام البلد؛ إذ نقع قريية من بلد أخرى. اتفق والدى ممه على أن بزرع 


حمسة أفدئة بنظام المزارعة؛ وأن بزرعها حضروات تباع فى سوق الخضار بالإسكندرية. والزارعة 
نظام كان يلجأ إليه الطرفان هربا من الإيجار العروف؛ وهو سبعة أمثال الضريية. 

هل لكل هذا علافة بلقالی الأول مع (الليالى) ؟! 

لر صبر القاتل على القتیل كان قد مات من تلقاء نفسه ! 


إذن أكمل : 

فى نظام الزارعة يقوم الطرفان؛ صاحب الأطيان؛ والستأجر من الباطن؛ أى المستأجر بدون عقد 
مکتوب ومسجل» يقومان مما بتحمل تكاليف الزرعة. وبعد الانتهاء من بیع احصول يحمل إيجار 
الأرض» وهو بالزرعة وأكبر من سبعة أمثال الضريبة ویمتمد على قوانين العرض والطلب؛ وخم 
بموجب اتفاق شفهى؛ يحمل الإيجار على تكاليف الزرعة؛ ویخصم من نصيب المستأجر وحده. 


ممم د شهادات 


ذهبت مع أى ذات صباح إلى العزبة. كنت أطلب العلم فى المدرسة الإعدادية؛ وفی العطلة 
السنوية كان أبى بأخذنى معه أيدما ذهب؛ حتى أشرب الصنمة وأقيم علاقة حميمة مع االکار ا 
فأنا كبير ٍخونی وکل الذين ولدوا فبلى مانوا وهم أطفال صغارء 

وبالنسبة إلى» فان الطبيب الوحيد الذى كان يمر على قربتنا قد قال لأمى ذات صباح؛ عندما 
عرضتنی عليه لأنى كنت آشکو من (حدی علل الطفولة البائسة: نی لن أعمر طويلا. ولکن 
الشيخ صاحب الب رکات والصبت فى «المبٌ؛ كله قال إن حجابه أقوى من كلام الحكيم. وقد 
كان. 

ايرجع مرجوعناه لحکایتی. جلس أبى یتفن مع الحاج عبدالقرى سمك صاحب العزبة على 
الزرعة الأولى» ويتنافشان حول ما سيزرعان؛ ومن أبن سيحضران الشتلة» وفى أى الأسواق ستباع 
الطماطم والفلفل رالباذجان. كان ذلك يتم فى غرفة مكتب «الحاج عبده؟ ٠‏ 

رلم أجد فى كلامهما ما يستحق أن أنابعه؛ فانصرفت إلى محتويات المكتبة أبحث فيها بفضول 
ذلك العمر. وجدت فى خزانة الکتب الذى كان يجلس إليه الحاج كنبا قديمة؛ عليها تراب 
الزمان وتفوح منها رائحة العطانة. 

کانت مجموعة من الجرائد والمجلات تعود لسنوات ماقبل الثورة وبعض الکتب. كان أضخم 
هذه الكتب التربة ملف التحقيقات الى أجربت فى حريق القاهرة مع أحمد خسین. وقد عرفت 
لاحفا أن صاحب العزبة كان من أعضاء «مصر الفتاة: وأنه عاد إلى البلد متخفياء فى واحدة من 
ملاحقات إحدى حکومات ماقبل الثورة. 

تصفحت الكتاب الضخم الذی كان عبارة عن دفاع حار عن أحمد حسين من تهمة المشاركة 0 
فى حريق القاهرة؛ ونه كان الكتاب الذى شكل نقطة حول فى حياتى كلها. . 


كان هذا الکتاب ألف ليلة وليلة! 

كان الطبعة الصادرة ص «الليالى) عن دار الهلال» اللشورة فى سلسلة و کتاب الپلال) ؛ وکا 
الغلاف من ثلاثة ألوان؛ الأحمر والأصفر والأسود. فتحت الصفحة الأولى وقرأت: «طبعة حاصة 
مهذبة؛. أما المقدمة فقد كتبها طاهر الطناحى؛ الرجل الذى لعب دوراً مهما فى «دار الهلال) . 
ومع هذاء وعندما عملت فى الدار نفسهاء لم أجد لدوره أثرً فى أوراق الدار أو تاريخهاء ومازلت 
لا أفهم سر هذا الظلم الذى تعرض له الرجل. 

عبرت الكلمة التى قدم بها (الليالى) » والتى تيدأ بالعبارة: ۱ 

وتتعاقب الأجيال. جيلا؛ بعد جيل. ونتوالى العصور؛ عصراً بعد عصرء ولاینتهی حديث الناس 
فی هله الأجيال وتلك العصور عن كتاب عجيب؟ . 
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وصلت إلى أول الکتاب؛ وبدأت مع الحكاية الأولى التی تأنی قبل الليلة الأولى مباشرة تحت 
عنوان: «الملك شهريار . وتبداً هكذا: 

«کان فيما مضى من قديم الزمان وسالف العصر والأوان ملك من ملوك ساسان». 

وإن کنت أذكر الآن البداية "كيف بدأ الأمر معىء إلا أننى لا أعرف على أى نحو انتهی لأنه 
مستمر معى حتى هذه اللحظة التى أكتب فيها هذه الكلمات. 

كنت أجلس على أرضية من البلاط؛ لانقارث بأرضية بيئنا المكوئة من الطين الجاف. وكان 
البلاط تهف عليه نسمات باردة» مثل تلك التى نسمع عن أنها فى الجنة. 

لا أعرف كيف مضى الوقت. كل ما أعرفه أننى جلست متربما؛ ثم سندت رأسى لخزانة 
المكتب» ثم لسك علی البلاط والکتاب أمامى » إلى أن أخ رجلى والدى من هذا الاندماج لأن كل 
المساومات كانت قد اتشهت. وعندما عرف الحاج عبدالقوى الحكاية أعطانی الكتاب والأجزاء 


الباقية منه بكل بساطة. 
کت سعيدا بهدية العمر؛ ولکئی کیت مجروحا من سهولة تنازله عله . اعتبرت أن هذه السهولة 
جارحة لحبة قلبی؛ فالکتاب يساوى کل کنوز الدنیا. 


أكملت القراءة فى آماکن: متفرقة: دوار الساقية, رأس الحقل الذی خخصص لاء بردعة الحمار 
الذی رکبناه فى طريق العودة إلى بلدتنا وفت المصاری؛ حيث كنت أركب خلف أبى؛ أمسك به 
بيدى اليسرى وبالیمنی أحمل الکتاب الذی آخذنی من الدنیا ككلها. 

وكلما اكتشف ابی انشغالى عنه؛ كان يسألنى بين الحبن والأحر عما أفعل؛ فأقول كلمة 
واحدة: (أفرأه . وقد آحزننی أنه لم بسالی ماذا أفرأء حتى أكلمه عن الأشياء العذبة والجميلة الثى 


ع كنت أفرؤها فى ذلك الوفت. 


هذا ماجرى بالتحديد لكل شبان تلك الأيام! 

إن هذا الذى جرى لم يكن خنام حكاية (الليالى) معى؛ ولكنه كان البداية فقط. وفى أول 
رمضان يأتى بعد لقائى بمعبودتی سيدة الحکایات المدهشة. لم يكن عندنا «راديو» فى البیت؛ وكان 
عدد أجهزة الراديو فى القربة محدودا. كانت كل المتع الرمضانية فى الرادير هى حلقات (ألف ليلة 
وليلة) . 

كان الفلاحون بتجمعون بالقرب من راديو کبیر؛ كان مصنوعاً من الخشب؛ وصوته جهورى 
بدون أى مكبر؛ وكان يعمل ببطارية سيارة كان يتم شحنها فى البندر. 

وما أن أطلت شهرزاد بحكاياتها فى سماء قريتى حتی منحتنى تميزأ مازالت أصداه فى القلوب 
والعيون. كدت الوحيد القادر على التتبو ببافى الأحداث. وفى الحقيقة؛ كان التنبو ختدعة؛ وکان 
السر هو قراءتى «الليالى؛ التى أعدها طاهر أبوفاشا. 


شهدات 


وفى السنوات التالية لم يكن طعم رمضان يكتمل فى قریتی إلا عندما أسمع من الراديو: «بلغنی 
أبها الملك السعيد ذو الرأى الرشيده؛ وذلك بعد موسيقى ريمسكى كورساكوف الشهيرة. لقد 
كانت «الليالى) هی البذرة الأولى لفكرة السلسل الإذاعى والعلیفزیونی الذى أدمشه الأسرة 
التوسطة» فى أيامنا. 
فى كل هذه المراحل» هل اعدمدت علاقتى ب (الليالى) على التلقى السلبى دون رد فعل من 
جالبى ؟ 

كان هناك رد فعل إيجابى فى هذه السنوات المبكرة. لقد قمت فى الأعوام الأولى من حقبة 
الستینیات بكتابة برنامج حاص لإذاعة البرنامج الثانی ؛ أخرجه وقتها عزت النصيرى. كان عنوانه: 
1شهرزاد على المسرح المعاصرا . 

كان ذلك فى سنوات البحث عن النفسء والتنقل بين أكشر من فن واحد. فى هذا البرنامج 
الذى استغرق أكثر من ساعتين ؛ حاولت تتبع أسطورة شهرزاد كما تناولها فى السرح المعاصر؛ عزيز 
أباظة فى مسرحيته الشعرية (شهريار) ؛ وعلى أحمد باكثير فى مسرحيته (سر شهرزاد) ؛ ولوفين 
الحكيم فى مسرحيته (شهرزاد). وکان ما لفت نظرى إلى الأسطورة بشكل قوى كتاب الدكتورة 
سهير القلماوى (شفاها الله من مرضها) عن (ألف ليلة وليلة»؛ الذى حرجت من معطفه كل 
الدراسات عن (اللبالی) بعد ذلك. ٠‏ 

فد عدت إلى هذا البرنامج بعد فترة من الوقت ومول بين يدى إلى کتاب؛ ترددث طوال 
السنوات الماضية فى نشره؛ إلى أن ضاع منى فى الفترة الأخيرة؛ فاعتقدت أن فى ضياعه حلا 


ماذا عن ظهور آثار (الليالى) فى إبداعاتى الروائية؟! 

يكفى أن قراءتى (اللبالى) ساعدئنى على أن أكتشف الحكاء الذى بداخلي» وجعلتنى عندما 
أنكلم فى أى أمر من الأمور أقدم ما لدى على شكل قصة, 

إن هذا إلجاز يساوى العمر كله؛ وان كان هذا الأثر غير المباشر لا يعنى أححدا. 


ولکن: ماذا عن التأثر, وعن الأثر المباشر ل <الف ليلة) ؟ 

أولا؛ أنا ضد القراءة بهدف البحث عن ينابيع للكتابة. هذا خطاً. لم يحدث أن جلست لاف 
كتابا لأن هذا الکتاب سیفیدنی بصورة أو بأخرى. أقرأ وأكتب مند ۳۰ سنة؛ ومع هذا فان الفاصل 
بين الحالتين ينطلق من فهمى الخاص للعملية الإبداعية؛ فأنا أعيش حباتی بصورة عادية؛ لا 
لقمص حالة الكانب» وكل ما يصل إلى ينضح على خلال الكتابة بعملية لاشعورية؛ يقوم بها 
فى الأغلب الأعم العقل الباطن. 


۷ 
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ادات 


نا لا أحب,الكاتب الذى يشرك منزله ويذهب إلى مكان معين بحشا عن حكاية؛ أو عن بطل 
لرواييه . ولا أحب أيضا الكائب الذى يبحث عن کتاب لأنه بعد قراءته سيخرج مله بعمل ما 
التلقائية مهمة جدا. كما نی أُؤمن أن اللاشعور يلعب دورا أساسيا فى العملية الإبداعية. 

إن الأدباء الذين یتح ركون وش «خطة حمسیةه بهدف البحث عن موضوعات للكتابة؛ سواء 
فى الحياة اليومية أو فى صفحات الکتب, لا يقدمون لنا فى النهاية سرى جثث ميتة تخلو من 
الروح. 

بضاف إلى هذا سبب خخاص جداً. أعتقد أنه فى سنة 1۸ أو 1454 کتب رجا النقاش مقالا 
فى مجلة «الصوره ؛ كان يدور حول أن جيب محفوظ قد أصبح عقبة فى طريق الإبداع الروائى 
العربی؛ وأنه سيقف بإبداعه فى وجه أى جيل من الروائيين بأنى بعده. 

بنى رجاء النقاش نظریته على أساس أنه بعد كل روائی كبير لابد أن تأنى فشرة من الجفاف 
فى الكتابة الروائية. ومعذرة؛ فأنا أكتب الآن من الذاكرة لأن المقال ليس أمامى. وبرغم همة رجاء 
فى جمع مقالائه عن الشعره فإنه لم يبد الهمة نفسها فى جمع مقالائه عن الرواية؛ وباحبذا لو عاد 
إلى هذا القال؛ وألقى نظرة ‏ انطلاقا منه: على راقع رواية ما بعد جيب محفوظ» حتى يختبرء 
على أرض الواقع» محقق ما قاله بعد أكثر من ربع قرن. 

قال رجاء إن الرواية الروسية توقفت بعد نولستوى فى روسياء وحدث الشىء نفسه بعد دیکنز فى 
إتجائرا وبعد بلزاك فى فرنسا. پومها اشتبك سمير ندا مع رجاء فى رد وتعقيب. ربما يكون رجاء 
فد نسى الحكاية كلهاء ولكنه لا يدرك أبدا أهمية هذا القال بالسبة إلى فى ذلك الوفت. 

لقد وضعبى أمام حقيقة مهمة؛ هى أن الرواية المصرية ‏ والعربية أيضا ‏ مرت قبلنا بمرحلثين؛ 

الأولى : التأسيس الذى قام به الدكتور هيكل ومن كتبوا فى زمانه. 

الثانية: التأصيل ؛ وهی مهمة جيل جيب محفوظ. لقد وصلنا إلى دنيا الفص فى وقت كان قد 
قبل فيه كل ما يمكن أن يقال قبلنا. ولا مفر من أن نقوم بمغامرة الخروج؛ ثم الخروج على 
الخروج. كان لابد من رفض الشكل التقليدى الستفر فى القصء الذى كان قد وصل إلى طريق 
مسدود حتى فى ظل جيل یب محفوظ نفسه. 

هکذا أصبحت ذاکرتی احشوة بقراءات سنوات الصبا ذاكرة ملعونة, وهکذا حاصمت کل ما 
سبقنى وأقمت قطيعة حقيقية مع كافة أشكال القص السابقة؛ بما فى ذلك الشکل الوارد لنا من 
الغرب. 

لقد كان هذا هو الجو النفسى الذى کتبت فى ظله نصوصى الروائية الأولى؛ وهی مرحلة 
«الروایات الخضراء» : (الحداد) » (أخبار عزبة النیسی) : ( البيات الشتوی) . 


وليس معنى هذا أننى كنت أفتعل التجدید أو أبحث عن التجديد نجرد التجديد. ولكن كان 
لابد من أن رر شهادة میلادنا - نحن جيل الستبنیات - باخفالفة والغایرة ومحاولة السير فى طرق 
ودروب جديدة. وقد فمل كل مدا هذا بطريقته الخاصة. 

كانت (الليالى) وحكايات المصطبة ودوار الساقية ماللة فى نتاجی؛ من خلال محاولة امتلاك 
القدرة على الحكى والقص؛ وأن يصبح العالم كله أمامى: دنيا من الحكايات» كل كلمة مخاول 
إقامة كيان يضيف للذى قبله. 

أما التألير المباشرء فهذا لم يحدث ثط بالسبة إلى » , لا فى هذه المرحلة ولا فى أى مرحلة نالية 
ل اكوا عل م و و 
بالسماع؛ و ما يخرج من سن قلمى عندما أكتب. لهذا؛ يمكن القول إن (الليالى) حاضرة رغال 
فى نتاجى الأدى. 
هل هكذا تحولت «الليالى) إلى نقطة تائهة فى سنرات البداية اخضراء فقط ؟! 

لا. إن من يزر مکتبتی التى تحتل شقتى القديمة فى «مدينة نصرا ؛ لابد أن يجد الأتى؛ لمة 
دولاب مخصص لطبعات كتبى رلکل الطیعات التى صدرت من (ألف ليلة) حتى الآن. وكذلك 
كافة الکتب والدراسات التى صدرت عنهاء سواء فى مصر أو الوطن العربى؛ ونمکنت من الحصول 
عليها. 

كما آنی فى فترات الاحتشاد من أجل كثابة نص جديد؛ لدى طقوس أساسية؛ منها العردة 
إلى قراءة واحدة من حكايات (اللیالی). وعندى أعمال روائية لابد من إلقاء نظرة علیها. ولمل 
ذلك جزه من البحث عن «البركة) قبل الدخول إلى أرض القداسة؛ أقصد لحظة الكتابة الروائية. 


ولكن قصنى الطويلة عن شهرزاد كتبت مؤخرا جدا.. 

لهه الفصة قصة.. القصة عوانها: (مرافعة البلبل فى القفص)؛ وتبدأ حکایتی معها عندما 
صودرت (ألف ليلة وليلة) ؛ صدر حكم من محكمة الآداب بمصادرتها بناء على شكوى نقدم بها 
ولى أمر طالبة, تولت هذه الشكوى إلى قضية نظرت فى محكمة طنطاء وأصدر القاضى محمد 
ماهر محمد سلیمان - الذى أعتبره رائدا فى مواجهة الفكر بالإجراءات ‏ حکما بالصادرة. 

فى القاهرة حكمت محكمة أرل درجة بمصادرة (الليالى»؛ لأن صاحبة الدهشة: والبهاء والعمة 
«حدشت الحياء العام . وعددما نقرر نظر القضية فى الاستكناف ذهبت إلى المحكمة . كنت أشعر 
بالخوف على نفسى من هذه الهجمة الشرسة؛ وكنت أنصور أننى سوف أجد فى المحمكمة كل 
المبدعين وكافة عشاق الإبداع فى مزمز لغدفین حن الحرف المكتوب.. وللأسف لم يكن هناك 


أحد. 
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is SA 

ظللت أذهب إلى امحكمة حتی صدر الحكم الاستشنافى برفض الحكم الأول ومن شدة 
إعجابى بالقاضى الذى أصدر هذا الحكم من أجل إنقاذ بر مصر من الفوضی الناجمة عن حرق 
«الليالى) فى ميدان عام؛ ذهبت إليه حيث پعیش. 

طوال هذه الفترة لم يكن فى ذهنى أن أكتب قصة عما جری. ولکن؛ بعد القضية؛ سافرت فى 
رحلة طوبلة وبعيدة. سافرت إلى كوربا الشمالية. وذات فجر مرهق فى فندق يصل الأرض بالسماء 
نبت عنوان القصة؛ «مرافعة البلبل فى القفص) ,كان الموضوع جاهزا بداخعلی؛ وجاء العنوان کی 
پشده وراءه. 

عدت إن القاهرة ونى تصورى أننى سأبدا الكعابة فورا. ولكن التردد أطل برجهه مرة أخرى . 
كنت ألعرض لحملة ظالة وقاسية استهدفت أعمالى: (يحدث فى مصر الآن) ‏ (الحرب فى بر 
مصر) › (شکاری الصری الفصيح) . 

رکانت البنيوبة قد أطلت برأسهاء وأعفت البعض من عبء حمل الهم الاجتماعی فى الکتابة 
الإبداعية. 

لم سافرت إلى موسكوء وهناك التفيت سميح القاسم والطاهر وطار وسعدى بوسف؛ رحکیت - 
لأول وأخر مرة - حیرنی. سمیح هر الدی كان أكثر (نسانية, رأحذ حکاینی على محمل الجد؛ 
ودفعنى إلى الكتابة؛ ربدا على الفور بمارس معى لعبة كتابة مزدوجة. 

ما أن قلت اسم البطلة الذى يترد فى أعماقى حتى قال السطر الأول رالثانى والثالث , 

عدت هذه المرة لأقهر مؤامرة إسكاتى. 

كان من الفروض أن أهدى القصة إلى سميح القاسم؛ وأنا نادر الإهداء فى أعمالى. ولكن 
تطورات سياسية باعدت ما بين موقفينا وفلبينا وضميريناء فأجلت الإهداء ونشرت الرواية. 

فى الرواية بطلة تخضر بنیابهاء هی شهرزاد. محاکمتها هی التى فجرت العمل كله. ولكن من 
الهم أن أزكد أنى عندما ذهبت إلى الحکمة؛ لم يكن فى ذهنى أبدا ١‏ كتابة ولا يحزنون» . 


تلك هي حكايتى مع شهرزاد ! 


ويمكن أن أستعير عنوان كتاب الصديق محسن جاسم الوسوی عنوانا لحكابتى أنا أيضا؛ 
«الوقرع فى دائرة السحر ؛ وأى سحر أبها السيدات والسادة! 
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